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RESUMEN
Las imágenes en la Baja Edad Media desempeñaron un importante papel tan-
to en la labor evangelizadora de la iglesia como en la finalidad propagandística y
publicitaria del poder político. En el presente artículo, analizamos ambos elemen-
tos subrayando las largas pervivencias que tales usos han tenido en el tiempo.
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ABSTRACT
The images in the Late Middle Ages played an important part in the
evangelizing of the church. The political power also used the image with
propagandistic ends. In the present article, we analyze boths elements and
underline the lingering continuity that such uses have had in the time. 
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1 La misiva continuaba señalando que «valores como la libertad de expresión o la libertad artísti-
ca sirven en ocasiones de simple disfraz de prejuicios, de estereotipos o de la mera provocación por la
provocación. Un mensaje ofensivo no deja de ser hiriente por pretender ser una obra artística». Noti-
cia publicada, entre otros medios, por EL MUNDO (Ibarra, I. 2010. La embajada de Israel protesta
por una obra ofensiva de ARCO, 17 de febrero) o ABC (Pulido, N. y Rodrigo, M. 2010. La primera
polémica de ARCO 2010, 17 de febrero).
2 Conforme a un planteamiento ornamental habitual en las catedrales góticas, esta galería confor-
maba una suerte de genealogía bíblica de Cristo; aunque los hombres de la época la identificaron como
una serie dinástica francesa desde Childeverto hasta Felipe Augusto. Tal ofuscación determinó que la
Comuna de Paris en su sesión del 23 de octubre de 1793 decidiese la destrucción de las efigies: «El
Consejo, informado de que, en menosprecio de la Ley, existen todavía en algunas calles de París mo-
numentos del fanatismo [religión] y de la monarquía, ordena que, en ocho días, los góticos simulacros
de los reyes de Francia que están colocados en la fachada de la iglesia de Nôtre-Dame sean derriba-
dos y destruidos, y que la Administración de obras públicas se encargue, bajo su responsabilidad, de
la ejecución de la presente orden» (Journal de Paris, n° 298). La resolución llegó a materializarse,
aunque la fortuna ha querido que algunos fragmentos y cabezas de estas figuras bíblicas se conserven
en el museo de Cluny. Analiza con detenimiento este episodio de gran calado en el patrimonio medie-
val francés Haskell, F. [1993] 1994. «El Musée des Monuments Français», en La historia y sus imáge-
nes. El arte y la interpretación del pasado: 224-239 Madrid: Alianza Forma. 
3 Haskell, F. [1993] 1994: 226. 
En la feria de arte contemporáneo (ARCO) celebrada en Madrid en febrero
de 2010, el artista Eugenio Merino presentó su escultura Stairway to heaven
conformada por la superposición de tres figuras orantes: un musulmán, un sa-
cerdote cristiano y un rabino. La obra no pasó desapercibida en la muestra
pues, según publicaron varios periódicos, la embajada israelí presentó un es-
crito por los «elementos ofensivos para judíos, israelíes y, seguramente, para
otros» que aparecían en la obra expuesta.1 Significativamente, la materialidad
o cualidad plástica de la escultura no aparecían explícitamente mencionadas
en el comunicado. 
Dos siglos antes, en el marco de la Revolución Francesa, se procedió a la
destrucción de un importante número de «artefactos» de carácter religioso o
vinculados a la monarquía recién abolida. La errónea identificación entre la
obra de arte y lo que representaba supuso, entre otras actuaciones, el expolio
de la cartuja de Champmol como ámbito fúnebre de los duques de Borgoña, la
ruina de la galería de reyes de la fachada de Nôtre Dame de Paris2 o la profa-
nación de las tumbas de Saint Denis. Los destrozos fueron enormes, según
evoca la pluma de Haskell, y entre todos los restos del pasado nada se consi-
deró más arrogante que los ostentosos sepulcros del renombrado templo de
Suger. La profanación, posteriormente inmortalizada por los pinceles de Hu-
bert Robert, se realizó en agosto de 1793.3 El daño ocasionado en el patrimo-
nio medieval francés, desde nuestra perspectiva actual, resulta difícilmente
cuantificable. 
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4 «Cuando he visto el proyecto completo de vuestro Juicio Final –expresa con vehemencia el Are-
tino–, he podido reconocer la ilustre gracia de Rafael y la belleza de sus creaciones. Sin embargo,
como cristiano bautizado, deploro la licencia, tan vedada al intelecto del hombre, de la que habéis he-
cho uso al expresar ideas conectadas con las más elevadas aspiraciones y metas a las que vuestra fe
aspira. Así pues, el Miguel Ángel notable por su fama, célebre por su prudencia y a quien todos admi-
ran, ¡ha decidido exhibir ante todo el mundo una impía irreligiosidad sólo comparable a la perfección
de su pintura!… Cuando los paganos esculpían imágenes no digo de Diana, que está vestida, sino de
Venus desnuda, las hacían cubrirse con su mano las partes que no pueden quedar expuestas a la vista.
Y he aquí que llega un cristiano que, en su afán de colocar el arte por encima de la fe, cree que es un
espectáculo regio ver a mártires y vírgenes en actitudes inapropiadas, hombres colgados por los geni-
tales, cosas que en los burdeles harían cerrar los ojos para no contemplarlas. … Menos criminal sería
si fueseis infiel que siendo creyente… Hasta el momento presente, el esplendor de tan audaces maravi-
llas no ha quedado sin castigo, pues su primor es la muerte de vuestro buen nombre. Restituidle su
buena fama cubrieron las partes pudendas de los condenados con las llamas y las de los benditos con
los rayos de sol, o imitad la modestia de Florencia que oculta las vergüenzas de vuestro David bajo
hojas doradas. Y eso que esta estatua se expone en una plaza pública y no en una capilla consagra-
da…Espero que Dios os perdone y no escribo esto por resentimiento….. Noviembre de 1545, en Vene-
cia. Vuestro servidor: el Aretino» (Pub. Sumonds, J. A. 1899. The life of Michelangelo: 333-336
Londres. Tomado de Paleotti, J. y Radke, G. M. [1997] 2002. El arte en la Italia del Renacimiento:
459. Madrid: Akal).
5 Didi-Huberman, G. (2000. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imágenes. Bue-
nos Aires: Adriana Hidalgo) ha realizado varios ensayos sobre las imágenes bajo estos puntos de análisis.
Doscientos años atrás, en pleno ambiente contrarreformista, los desnudos
que Miguel Ángel había realizado en la pintura del Juicio Final de la Capilla
Sixtina fueron objeto de una dura diatriba por parte del poeta Pietro Aretino. Ni
el divino maestro, según significaba el célebre humanista, podía «osar» realizar
algo ajeno a los principios de la fe.4 La polémica se cerró mediante el encargo
de unos paños de pureza al pintor Daniele da Volterra, conocido popularmente
como il Braguettone. Las colosales figuras miguelangelescas adquirían, de este
modo, un «adecuado» grado de pudicia. 
Los ejemplos señalados, escalonados cronológicamente en sentido inverso,
son la constatación de un hecho de notable intensidad: la valoración antropoló-
gica que la obra de arte ha tenido a lo largo del tiempo. Tal aprecio, y en ese
punto queremos centrar nuestro artículo, tuvo una especial vigencia durante el
período bajomedieval; mas la argumentación esgrimida por destacadas perso-
nalidades del momento como Guillermo Durando o Hernando de Tavera hunde
sus raíces en los primeros siglos del Cristianismo. Remontarse a estas primige-
nias fuentes no pretende alejarse de nuestro ámbito de análisis, sino calibrar el
alcance que tuvo la preservación de ciertos pensamientos. En esa visión diacró-
nica, asimismo, es preciso analizar la función mágica-sustitutiva otorgada a
ciertas imágenes y el valor adquirido por algunos signos sustitutivos de las mis-
mas para, en último término, aprehender como la imagen política empleó los
mismos resortes y otorgó una similar aplicación tanto a sus efigies como a sus
símbolos.5
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6 Una valoración global sobre este tema nodular del arte medieval en Bango Torviso, I. G. 2000.
«Las imágenes en los templos medievales. Del aniconismo a la intención docente. Las tres posturas tra-
dicionales de la iglesia», en La enseñanza en la Edad Media, X Semana de Estudios Medievales: 357-
382 Logroño: Instituto de Estudios Riojanos. Sobre el particular, requieren una atención expresa los
trabajos de García Avilés, A. 2010. «Transitus: actitudes hacia la sacralidad de las imágenes en el Occi-
dente medieval», en G. Boto (coord.), Imágenes medievales de culto. Tallas de la colección el Conven-
tet: 25-35. Murcia: Ayuntamiento de Murcia y García Avilés, A. 2011. «’Este rey tennno que enos
ídolos cree’. Imágenes milagrosas en las Cantigas de Santa María», en L. Fernández Fernández y J. C.
Ruiz Souza (dir. científica), Alfonso X el Sabio, Las Cantigas de Santa María. Códice Rico, Ms. T-1-1.
Real Biblioteca del Monasterio de san Lorenzo de El Escorial: 521-559. Madrid: Colección Scripto-
rium.
7 Entre los distintos autores que han abordado el tema de la imagen desde la perspectiva de la an-
tropología cultural destacan los ensayos de Camille, M. [1990] 2000. El ídolo gótico. Ideología y crea-
ción de imágenes en el arte medieval Madrid: Akal; Belting, H. [1990] 2009. Imagen y culto. Una
historia de la imagen anterior a la era del arte Madrid: Akal o [1997] 2007 Antropología de la imagen
Madrid: Katz; o Wirth, J. 2011. L’image à la fin du moyen âge Paris: Editions du Cerf. 
8 Clemente, de origen pagano y honda formación intelectual, incluyó el texto mencionado en una
trilogía dedicada a los nuevos cristianos. Vid. Quasten, J. 1968. Patrología, I: 320-350 Madrid: Biblio-
teca de Autores Cristianos. 
9 Sobre la cristianización de un buen número de temas cotidianos del arte del Bajo Imperio Roma-
no mantiene su vigencia el texto de Grabar, A. [1979] 1993. Vías de la creación de la iconografía cris-
tiana. Madrid: Alianza Forma.
EL SENTIDO «DOCENTE» DE LAS ARTES FIGURATIVAS
Durante la llamada Media Aetatis se produjeron diversas reacciones contra
las imágenes que decoraban los templos. Teólogos y teóricos de la iglesia man-
tuvieron, en distintos momentos, profundas controversias sobre el tema, siem-
pre fundamentadas en unos semejantes principios.6 Acercarnos a esa polémica,
determina analizar la imagen –entendida como cualquier representación figura-
tiva– desde una perspectiva marcadamente religiosa. Como los sermones, los
textos de los padres de la Iglesia o los dramas litúrgicos, contribuían a la ense-
ñanza del dogma. Esta coordenada enhebró, de forma clara, el interés de la
Iglesia por los «asuntos artísticos».7 De forma paralela, como hemos menciona-
do, el poder político usó la imagen para su propio servicio, consciente del valor
propagandístico de la misma. Lo primero posibilitó el desarrollo de la icono-
grafía cristiana y lo segundo la sistematización del género del retrato. Ambos
compases coinciden en el uso catequético o doctrinario de las imágenes, por lo
que juzgamos oportuno iniciar la exposición sobre la vertebración histórica de
este concepto. 
Clemente de Alejandría (mediados siglo II- 211?/ 216?) nos sumerge en el
debate. En las palabras de su obra El Pedagogo8 encontramos una de las prime-
ras formulaciones de un pensamiento de hondas consecuencias artísticas: la ne-
gativa a la representación de la divinidad en forma humana y, en contrapartida,
el uso y defensa de las imágenes simbólicas de valor escatológico.9 La aparente
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10 El problema, según el punto de vista del escritor, no radicaba en el uso de estos iconogramas de
valor metafórico sino en la representación humana de los principales axiomas del Cristianismo: «...
Pero evitad –exhorta Clemente– la tentación de representar ídolos: está prohibido incluso mirarlos»
(Cit. Yarza J. y otros 1982. Arte Medieval I: Alta Edad Media y Bizancio, en Fuentes y documentos
para la historia del Arte: 122. Barcelona: Gustavo Gili). Profundiza sobre las consecuencias artísticas
de esta idea Yarza Luaces, J. 1998. Fuentes de la Historia del Arte I: 80 Madrid: Grupo 16. 
11 Si bien en Occidente, hubo actitudes y situaciones contrarias imaginibus; nunca alcanzaron los
niveles desarrollados en el Imperio Romano de Oriente donde, durante el llamado período iconoclasta,
la cuestión se convirtió en política estatal afectando de forma obligada al común de la ciudadanía. Tal
situación supuso la destrucción o desaparición de venerados iconos, como evocan las miniaturas del
Salterio Júdlov (Moscú, Museo Histórico del Estado). Un reciente análisis sobre los iconos en Schön-
born, C. 1999. El icono de Cristo: una introducción teológica Madrid: Ediciones Encuentros o Cortés
Arrese, M. Á. 2010. Bizancio: el triunfo de las imágenes sagradas. Madrid: Biblioteca Nueva.
12 Su razonamiento asume la herencia de la tradición anicónica judaica y la influencia de la filoso-
fía desarrollada por movimientos heréticos que cuestionan la doble naturaleza de Cristo y la identidad
de las tres personas de la Trinidad. También, su planteamiento busca alejarse de la identidad estableci-
da en las religiones paganas entre imagen y prototipo divino. Desarrolla esta última idea García Avilés,
A. 2010: 25 y ss.
13 El obispo Epifanio fue una de las primeras autoridades eclesiásticas que secundó estos postula-
dos. En la Carta al obispo Juan de Jerusalén (393/4) o en el libro El panfleto contra las imágenes
(394) calificó de idolátricas las representaciones de Cristo y la Virgen; mientras que, en su Testamento,
el prelado recomendaba a la comunidad no utilizar imágenes de los santos en sus iglesias y cemente-
rios. Además, en una misiva al emperador Teodosio I (394), adoptó una actitud claramente iconoclasta
al enumerar las posibles formas de destrucción de las mismas: empleo de las telas como mortajas para
pobres, cubrición de las pinturas con pasta blanca o destrucción de los mosaicos de carácter figurativo.
La producción literaria de san Epifanio en Quasten, J. 1973. Patrología, II: 427-440. Madrid: Bibliote-
ca de Autores Cristianos.
dicotomía obedece a que Clemente, ya en los primeros años del siglo III, plan-
teó la cuestión no tanto en términos artísticos –analizar el valor en sí mismo de
la imagen– como religiosos.10 La pervivencia de ese punto de análisis a lo largo
de la Edad Media determinó que el debate sobre la imagen se articulara en es-
critos básicamente de índole eclesiástica –actas sinodales, concilios o misivas
de personas de la Iglesia–, teniendo uno de sus epílogos más destacados en el
Concilio contrarreformista de Trento. Textos que, independientemente del mar-
co geográfico o temporal donde se inscriben, presentan un escaso repertorio de
variantes en los silogismos aludidos.11
Los contrarios imaginibus consideraban que éstas tenían un valor idolátrico
e inclusive herético.12 La consecuencia de esa actitud fue la negativa al uso de
las imágenes –aniconismo– y, en ocasiones, la recomendación de su destrucción
–iconoclastia–. Esta posición, mantenida en el trascurso del período medieval
con diferentes picos de intensidad y un disímil auditorio, prácticamente en la to-
talidad de los casos fue defendida por una minoría elitista que, en base a su for-
mación intelectual, no dudó en plantear la prelación del texto –la palabra
escrita– sobre la imagen –su representación visual–. Una similar línea argumen-
tativa unifica el pensamiento del obispo Epifanio de Salamis (siglo IV),13 la re-
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14 «Decidimos que en las iglesias no debe haber pinturas −actas de la reunión de Eliberris−, para
que aquello que se adora y reverencia no se vea retratado en las paredes». Cit. Bango Torviso, I. G.
2000: 360. 
15 Como se ha citado en diferentes ocasiones, en el contexto de un buscado rigorismo o purifica-
ción espiritual, la Carta de la caridad de 1119 o los Estatutos recomiendan la simplicidad en las for-
mas artísticas con un abandono del adorno. Un planteamiento global del tema en el catálogo 1998
Monjes y Monasterios. El Císter en Castilla y León, I. G. Bango Torviso (com.). Valladolid: Junta de
Castilla y León.
16 Ejemplo mencionado por Yarza Luaces, J. 1998: 254-255.
17 Análogos criterios se emplearon en el Concilio de Hieria (754), punto culmen del período icono-
clasta del Imperio Romano de Oriente (Yarza Luaces, J. 1998: 160-161). Tampoco conviene olvidar que
movimientos rigoristas islámicos defendieron la simplicidad ornamental (Torres Balbás, L. 1956. «Una
fase de austeridad artística en el Cristianismo y en el Islam Occidental». Al-Andalus XXI: 377-396).
18 La reflexión intelectual ligada al pensamiento iconódulo en García Avilés, A. 2010: 25-35 y
Wirth, J. 2011: 307-410.
19 «Lo que la escritura es a los doctos –expresa Gregorio–, las imágenes son para los ignorantes
quienes ven a través de ellas lo que deben admitir, leen en ellas lo que no pueden leer en los libros». 
insinuado por Leoncio de Neápolis. Cit. Yarza Luaces, J. 1998: 160-161.
dacción del canon 36 del concilio de Elvira (c. 300-306)14 o el razonamiento de
eclesiásticos carolingios –Teodulfo–, miembros del reino astur –Alfonso II– y
textos cistercienses.15 En el período gótico, también emergieron voces contra-
rias a la figuración. De tal forma, en la Vida de Isabel de Hungría (1255-1271)
del poeta francés Rutebeuf aparece una diatriba contra los gastos innecesarios
empleados en la fabricación de imágenes: «... Una vez entró en un claustro/ ha-
bía pobres gentes que para sustentarse/ no lo podían hacer de sus bienes; nada
tenían fuera de las limosnas./ Se le muestran imágenes bien hechas,/ bien talla-
das y figuradas;/... Las imágenes que ve fuera/ no le dejan ni frío ni caliente/...
Ni mover los labios, ni los dientes/ hacen la religión/ sino la buena compun-
ción».16 Observemos que, a pesar del amplio abanico temporal evocado, las
premisas que manejaron los detractores de las imágenes fueron parecidas: celo
religioso y connotación idolátrica.17
En la casi totalidad de los casos citados, éstos coexistieron y «convivieron»
con los defensores de las mismas. Los iconódulos emplearon como argumento co-
mún el valor pedagógico y catequético de las imágenes, lo que supuso un apoyo
decisivo al desarrollo de los prototipos y programas iconográficos manejados du-
rante la Edad Media.18 Prestemos una atención más detallada a sus protagonistas.
Resulta obligado empezar por la misiva que el papa Gregorio Magno (540-
604) dirigió al obispo Sereno de Marsella debido a los actos iconoclastas que
había promovido en su diócesis. El pontífice, en su reprimenda pastoral, invoca
el carácter instructor de las imágenes codificando uno de los más afortunados
topos medievales: «la biblia de los iletrados».19 Además, el vicari Christi en su
proclama introduce una sutil matización: la diferencia entre el adecuado em-
pleo de las imágenes y la injustificada adoración a las mismas –«no debía ha-
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20 Ídem.
21 Reputados monasterios e iglesias propiciaron la tradición taumatúrgica de sus iconos difuminan-
do las barreras entre lo que podía considerarse un culto adecuado de otro idolátrico. Un acercamiento
al mundo de los iconos marianos con las creencias vinculadas a los mismos en Pentcheva, B. V. 2006.
Icons and power. The mother of god in Byzantium. Pensilvania: University Park. 
22 «… Permitimos las imágenes de santos a cualquiera que desee representarlas,…, pero de nin-
guna manera aceptamos que se adoren…» (Yarza J. y otros 1982: 151). Los Libri, nuevamente, invo-
can el fin docente de la imagen recomendándose la colocación de tituli o letreros que evitaran una
lectura equivocada de los iconogramas. El planteamiento teórico de estos textos es analizado por No-
ble, T.F.X. 2009. Images, Iconoclasm and the Carolingians. Filadelfia: University Pennsylvania Press.
23 Vid. Moralejo, S. «The Codex Calixtinus as an art-historical source», The Codex Calixtinus and
the shrine of St. James, en J. Williams & A. Stones(ed.). Entre la bibliografía más reciente, recomenda-
mos los trabajos insertos en Asensio, J. C. (coord.) 2011. El Codex Calixtinus en la Europa del siglo
XII. Música, Arte, Codicología y Liturgia. Madrid: Ministerio de Cultura.
24 Analiza la célebre misiva y su contexto Bango Torviso, I. G. 1991. «Bernardo de Claraval y el
Arte», en Segovia cisterciense: 13-22. Segovia: Diputación Provincial de Segovia.
25 «…Prohibimos que en nuestras iglesias o en cualquiera otra dependencia de nuestro monaste-
rio, sean hechas esculturas o pinturas, porque mientras se presta atención a semejantes cosas, muchas
veces se descuida el provecho de una buena meditación o la disciplina de la seriedad religiosa» (Yar-
za, J. y otros 1982. Arte Medieval II: Románico y Gótico, en Fuentes y documentos para la historia del
Arte: 86. Barcelona: Gustavo Gili).
26 La realidad, no obstante, demuestra que los cenobios no siempre secundaron estas propuestas de
forma radical, según el análisis de Bango Torviso, I. G. 1998. «Monstruos ridículos en los claustros»,
en Monjes y monasterios: 445-450. La decoración figurada inclusive llegó a las propias portadas de los
templos vid. Carrero Santamaría, E. 1998. «Portada occidental. Santa María de Sandoval», en Monjes y
monasterios: 453.
ber roto aquello que estaba colocado en la iglesia, no en razón de ser adorado,
sino solamente para instruir las mentes de los ignorantes»−.20 La precisión dis-
taba mucho de ser accesoria ya que, en ciertos casos y especialmente en deter-
minados lugares, éstas se habían convertido más que en un medio instructor, en
un fin propiamente dicho.21 Ese temor, el miedo a exceder los límites adecua-
dos de la devoción, no desapareció nunca de la mente de los iconódulos que, de
forma reiterativa, insistieron sobre el comedido uso –el honor debido− de la
imagen. Este vector vincula el contenido de los Libri Carolini de Imaginibus
(ca. 794),22 el Codex Calixtinus (mediados del XII)23 o la Apología a Guillermo
de Bernardo de Claraval (c.1121-1124).24 Precisamente en este último texto,
encontramos sintetizadas las posturas comentadas al diferenciar en la percep-
ción de la imagen dos públicos y dos posibles escenarios. A juicio del monje
blanco, la decoración meramente ornamental o con mensajes figurados resulta
innecesaria en los edificios de los monjes25 pero, en contrapartida, ésta aparece
como algo propio de las iglesias de los obispos y del clero secular.26 No hay in-
compatibilidad en esta doble actitud, todo depende del nivel del receptor. Para
el común, con unos niveles elevados de analfabetismo, la imagen facilitaba la
comprensión del hecho religioso; mientras que la elite culta, proclive a la refle-
xión intelectual, anteponía el valor de la palabra. 
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27 A ese argumento, cabe incorporar otros intrínsecamente unidos como la defensa contra la herejía
y la afirmación de la fe cristiana contra los judíos. Vid. García Avilés, A. 2010: 33. 
28 «Por ello –continúa Guillermo– Gregorio afirma: ‘una cosa es adorar la pintura en sí y otra
aprender a través de lo que representa la historia, lo que debe adorarse’, …pero nosotros no las adora-
mos ni las llamamos dioses, ni ponemos en ellas la esperanza de nuestra salvación, pues ello implicaría
idolatría; ahora bien, las veneramos para recordar y rememorar los hechos ocurridos en otros tiem-
pos... dado que la contemplación de las pinturas eleva más el espíritu que la lectura de un escrito, …».
Cit. Jaques Pi, J. 2003. La estética del románico y del gótico: 220-224. Madrid: La Balsa de la Medusa.
29 Talavera, fray Hernando de. Católica Impugnación, F. Martín Hernández y J. Floris (ed.) 1961:
138-139 Barcelona: Juan Flors. Uno de los últimos trabajos sobre el confesor de Isabel la Católica es el
de Iannuzzi, I. 2009. El poder de la palabra en el siglo XV Salamanca: Junta de Castilla y León. 
30 El contenido del exhorto papal pervivirá en el tiempo. Baste recordar la sintaxis esgrimida en los
cánones del concilio de Trento: «Que las imágenes de Cristo, la Virgen María madre de Dios, y de los
demás santos deben figurar o conservarse en las iglesias y que le son debidos el honor y la veneración
apropiados; y no porque se crea que exista en ella alguna divinidad o virtud por los que se las adora o
por los que se les puede pedir algo, o tener fe en imágenes … Y los obispos enseñarán cuidadosamen-
te esto: que es mediante la historia de los misterios de la redención, … como el pueblo se instruye …».
Cit. Calvo Serraller, F. y Portús, J. 2001. Fuentes de la Historia del Arte II: 57 Madrid: Grupo 16.
31 Sauerlander, W. 2000. «Quand les status étainte blances. Discusión au sujet de la polychromie»,
en La couleur et la Pierre. Polychromie des portails gothiques: 34 Paris: Picard. 
La misma vocación catequética de las imágenes sagradas subsiste durante
todo el período gótico.27 Lo expresaron de forma clara, por citar dos ejemplos
distanciados en el período gótico, Guillermo Durando (1230-1296) en su influ-
yente texto Rationales divinorum officiorum –«Las pinturas y los ornamentos
que están en la iglesia son las lecturas y las escrituras de los laicos»– 28 o fray
Hernando de Talavera en su Católica Impugnación (h.1480-1487): «… la igle-
sia no adora a aquellas imágenes, agora sean de pincel, agora de bulto, quier
sean de palo, quier de piedra, quier de algún metal, ni adoran las personas que
por esas son ideadas,, imaginadas y representadas… tenemos y honramos las
imágenes porque nos reducen a la memoria y nos representan a aquellas perso-
nas y cosas cuyas imaginaciones son, y nos recuerdan de ellas».29 Observemos
como los razonamientos proporcionados por el confesor de la reina Isabel la
Católica en los postreros años del siglo XV, y es preciso insistir sobre ello, ape-
nas modifican los de la celebrada misiva de Gregorio Magno.30
La tesis catequética de las imágenes fue un objetivo ciertamente cumplido
en el período bajomedieval. Para ello, es de destacar el papel desempeñado por
factores estrictamente artísticos como la policromía, hoy en gran parte perdida,
o la codificación temática y su plasticidad material. 
En palabras de Wilibald Sauerlander, «formas y colores eran inseparables y
partes indivisas del teatro sagrado de las imágenes».31 Pocos ejemplos resultan
tan ilustrativos como una viñeta de las Cantigas de Santa María (Cantiga 74.
Ms. T-I-1. Real Biblioteca del Monasterio de El Escorial, fol. 109r-1.) relativa
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32 El análisis de la imagen en Bango Torviso, I. G. (com.) 2009. Alfonso X de Castilla: 319. Mur-
cia: Ayuntamiento de Murcia. La más reciente aproximación a esta Cantiga en un marco de encuadre
más amplio sobre el trabajo pictórico en Gutiérrez Baños, F. 2011. «Pintura monumental en tiempos
del Códice Rico de las Cantigas de Santa María», Las Cantigas de Santa María. Códice Rico: 386-388. 
33 Pagella, E. [2002] 2009. «Ver, copiar, interpretar: artistas y circulación de modelos en el ámbito
eclesiástico», en E. Castelnuovo y G. Sergi (dirs), Arte e historia en la Edad Media I. Tiempos espa-
cios, instituciones: 460. Madrid: Akal.
34 Pastoureau, M. [2000] 2006. «Ver los colores de la Edad Media. ¿Es posible una historia de los
colores?», en Una historia simbólica de la Edad Media Occidental: 139. Buenos Aires: Katz.
35 Íbidem, 141.
36 Guía del peregrino medieval (Codex Calixtinus), M. Bravo Lozano (trad.) 1989: 75. Sahagún:
Centro de Estudios del Camino de Santiago. 
37 Pastoureau, M. [2000] 2006. «El hombre pelirrojo. Iconografía medieval de Judas», Una histo-
ria simbólica de la Edad Media Occidental: 226-231. 
38 Son varios los aspectos que precisan estudios monográficos, desde la realización de rastreos sis-
temáticos documentales sobre la policromía hasta la valoración de su coste económico o la ejecución
de estructuras transitorias destinadas a facilitar esta labor –por ejemplo, sabemos que se construyó un
al trabajo de un pintor. Mientras el aprendiz machaca los minerales y elabora
los colores, el maestro restaura el color de una imagen mariana realizada en
mármol –«feita de mármol»–. La miniatura, de forma harto expresa, refiere la
práctica del remoce cromático de las imágenes ante la pérdida de color produci-
da por el paso del tiempo.32 En ocasiones, inclusive el color llegó a utilizarse
para completar una inconclusa labor escultórica. De tal modo, en el estudio so-
bre la Porta Picta de la catedral de Laussane (c. 1215) se ha observado que en
las grandes figuras detalles como los ojos, los párpados o las orlas de los trajes
se dejaron sin acabar y confiaron al trabajo de los pintores.33 Además, una cua-
lidad intrínseca del color medieval fue su pureza, vitalidad y contraste; elemen-
tos que, como ha analizado Pastoureau, definían la sociedad de la época cuyo
«horizonte visual nunca fue incoloro».34 Pocos ejemplos tan elocuentes, si-
guiendo el análisis del historiador francés, como la tintura de las vestimentas:
luminosas y sólidas en las de las clases acomodadas frente a las descoloridas y
opacas de los trajes humildes.35 Parecido universo cromático –contrastado e im-
pactante− debían expresar las portadas historiadas, pinturas o imágenes. Impo-
sible no valorar esos aspectos en la contemplación de la obra medieval donde el
color y sus matices llevaba implícitas unas referencias de valor epistemológico
y simbólico ciertamente percibidas por la feligresía. Conocida es la frase de Ay-
meric Picaud en su descripción de la escena de las Tentaciones de Cristo en la
portada de las Platerías de la catedral de Santiago de Compostela al mencionar
«.. otros ángeles blancos, es decir, buenos, a su espalda».36 También, resultan
recurrentes las ordenanzas prescritas por san Luis en 1269 relativas al empleo
por los judíos de un distintivo amarillo y la asociación de este color con la re-
presentación de la figura de Judas o de la sinagoga.37 El tema, no obstante, to-
davía requiere análisis pormenorizados y valoraciones globales.38
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andamio de madera en torno al Pozo de Moisés (1395-1406. Chartreuse de Champmol, Dijon) de Claus
Sluter con este fin− [Nash, S. 2010. «The Lord’s Crucifix of costly workmanship. Collour, collabora-
tion and the making of meaning of the Well of Moses», en The polychromy of Antique and Medieval
Sculpture: 356-381. Franckfurt am Main]. Del mismo modo, debe ahondarse en los beneficios deriva-
dos de la aplicación de las modernas tecnologías –al modo de la experiencia empleada en el imafronte
de la catedral de Amiens−. Como marco de encuadre, reseñamos los recientes estudios de Pleij, H.
2004. Colors Demonic and Divine. Shades of Meaning in the Middle Ages and after New York: Co-
lumbia University Press y Portal, F. 2005. El simbolismo de los colores. En la Antigüedad, la Edad Me-
dia y los tiempos modernos Madrid: José J. de Olañeta. El color, asimismo, ha enhebrado recientes
trabajos de investigación como el de Sáenz-López Pérez, S. 2011. «Imágenes medievales de esculturas
policromadas: el color como fuente de vida». Codex Aquilarensis 27/2011, en prensa. 
39 De este modo, sobre la representación de la imagen del Salvador nos dice: «… pueden ser tres
las maneras convenientes de representarlo, a saber, o sentado sobre un trono, o suspendido de la cruz,
o sentado en el regazo de su madre y reposando sobre sus rodillas. Algunos representan a Cristo bajo
la figura de un cordero, porque cuando san Juan Bautista indicó a Cristo con el dedo dijo: ‘He aquí el
cordero de Dios’…» (Jaques Pi 2003: 224).
40 Al trabajo clásico de Owst, G. R. (1933. Literature and pulpit in Medieval England. Cambridge:
Cambridge University Press), se añaden otros específicos que han asociado algunos de los célebres ser-
mones de san Vicente Ferrer con representaciones teatrales [Cátedra, P. M. 1994. Sermón, sociedad y
literatura en la Edad Media: san Vicente Ferrer en Castilla (1411-1412) Salamanca: Junta de Castilla
y León y Bizzarri, H. O. 2006. «La palabra del predicador: entre liturgia y dramatización». Medievalia
27: 65-92].
41 El acercamiento de los historiadores del arte al teatro medieval sigue siendo todavía tangencial; por
ello, resulta obligado acudir a trabajos de corte filológico como los de Castro, E. (ed.) 1997. Teatro Me-
dieval. 1. El drama litúrgico Barcelona: Crítica; Pérez Priego, M. Á. (ed.) 1997 Teatro Medieval. 2. Cas-
tilla Barcelona: Crítica; o Pérez Priego, M. Á. (ed.) 2009. Teatro medieval Madrid: Cátedra. De reciente
aparición, Lacarra, Mª  J. y Cacho Blecua, J. M. 2012. «La alteridad del trabajo medieval», en Historia de
la literatura española. 1. Entre la oralidad y escritura. La Edad Media: 547-612. Barcelona: Crítica.
42 Vid. Cátedra, P. M. 2005. Liturgia, poesía y teatro en la Edad Media: estudios sobre prácticas
culturales y literarias. Madrid: Gredos. 
Otro factor, no menos relevante, en la comprensión catequética fue la exis-
tencia de un repertorio codificado y usado de forma reiterativa. Guillermo Du-
rando insistió en estas coordenadas en su celebrado Rationales divinorum
officiorum al realizar un preciso recorrido por la simbología e iconografía de
los principales temas cristianos.39 El texto constituye una buena muestra del re-
pertorio visual utilizado en la Baja Edad Media y, lo que es más importante, de
su indispensable codificación como requisito imprescindible para la exégesis.
Además, no conviene olvidar que un similar elenco de temas era manejado por
el clero en sus sermones40 o empleado en los dramas litúrgicos celebrados en
diferentes espacios ciudadanos.41 Tales representaciones teatrales exigían desde
el montaje de un escenario al attrezzo conveniente pasando por la propia esce-
nificación que era asumida tanto por clérigos o nobles revestidos conforme la
identidad de su personaje como por imágenes. Conocemos las ficciones cele-
bradas en la catedral de Toledo en torno a la Navidad, Semana Santa o el Cor-
pus Cristi. 42 Funciones de similar temática, asimismo, pudieron practicarse en
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43 En el relato se insiste en el protagonismo del Condestable tanto al sostener entre sus brazos al
Niño –«…entró por la sala una dueña, cavallera en un asnico sardesco, con un niño en los braços que
representava ser nuestra señora la Virgen María con el su bendito e glorioso Fijo… y en modo de
grant devoción, el dicho señor Condestable la recibió, e la subió arriba al asiento do estaba» −como
en su papel de rey mago –«… y el dicho señor se retrayó a una cámara con dos pajes muy bien vesti-
dos, con visajes e sus coronas e las cabeças, a la manera de los tres Reyes Magos, y sendas copas en
las manos con sus presentes. Y así movió por la sala adelante, muy mucho paso, e con muy gentil con-
tenençia, mirando la estrella que los guiava, la qual iva por un cordel que en la dicha sala estaba»−.
Estas representaciones han merecido diferentes análisis como los de Pérez Priego, M. Á. 1989. «Es-
pectáculos y textos teatrales en Castilla a fines de la Edad Media». Epos 5: 141-163 y Flores Arroyue-
lo, F. J. 1999. «Teatro en el palacio medieval», en Actas del VII Congrés de l’Associació Hispànica de
Literatura Medieval. II: 155-165. Castellón: Univesitat Jaume I. 
44 «Item porque es cosa razonable que las casas de los fieles cristianos sean munidas y guardadas
de la memoria de la pasión de nuestro Redentor Jesucristo y de su bendita madre, queremos y ordena-
mos que cada fiel cristiano tenga en la casa de su morada alguna imagen pintada de la cruz, en que
nuestro señor Jesucristo padeció, y algunas imágenes pintadas de nuestra Señora o de algunos santos
y santas que provoquen y despierten a los que allí moran a haber devoción» (Talavera, fray Hernando
de 1961: 186).
45 Las mezquitas ahora convertidas en iglesias necesitaron un buen número de piezas ornamentales
–alhajas, retablos o esculturas−. La demanda artística provocada por los reinos recién conquistados en
Ruiz Mateos, A., Pérez Monzón, O. y Espino Nuño, J. 1999. «Las manifestaciones artísticas», en J. M.
Nieto Soria (coord.), Orígenes de la monarquía hispánica: propaganda y legitimación (ca. 1400-
1525): 357-360. Madrid: Dykinson. El hecho no fue excepcional aunque, a nivel cuantitativo, bastante
relevante; también en Alemania, se emplearon estampas con fines pastorales. Vid. Hamburger, J. 1998.
The visual and the visionary. Art and female spirituality in Late Medieval Germany: 322-332. Nueva
York: Zone books. 
46 En este sentido, Felipe Pereda ya se hizo eco del testimonio de Estanislao Colono del 10 de oc-
tubre de 1493 sobre la impresión de cincuenta mil verónicas en pergamino por encargo del obispo de
Jaén o del reparto del prelado Jerónimo de Madrid en sus predicaciones en las Alpujarras de «imáxines
de papel y dávalas a todos quantos no las tenían y enseñávales como las avían de tener onradas y re-
verenciadas» (Pereda, F. 2007. Las imágenes de la discordia. Política y poética de la imagen sagrada
en la España del 400: 273. Madrid: Marcial Pons).
las casas nobiliarias; en este sentido, la Crónica de Lucas de Iranzo refiere la
performance anual de la Epifanía rememorada en las salas palatinas.43 La con-
fluencia de todos estos elementos –sermones, dramas e imágenes−, además de
facilitar la exégesis, plantea una interesante «cercanía» con los asuntos religio-
sos. Recapitulemos que el fiel no era siempre un espectador pasivo; en ocasio-
nes, participaba activamente en el discurso narrativo catequético y, en sentido
inverso, la visualización de éste −entiéndase su representación figurativa− tam-
bién podía «interactuar». 
Bajo los parámetros anteriormente enunciados, adquieren una dimensión
más precisa determinados usos dados a la imagen en tiempo de los Reyes Cató-
licos. Nos referimos a la orden regia relativa a la tenencia en los hogares sevi-
llanos de imágenes religiosas44 y, específicamente, a las prácticas empleadas en
la política de conversión masiva de la población morisca del recién conquistado
reino de Granada,45 léase la entrega de «imáxines de papel»46 o la organización
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47 Con ello, se buscaba «atraer la atención de los moriscos, superar la barrera del idioma y persua-
dirles de la verdad del evangelio» (Íbidem, 270).
48 El análisis de la pintura en Arias Martínez, M. 2004. «Predicación de san Vicente Ferrer y As-
censión de Cristo», en Comercio, mercado y economía en tiempos de la reina Isabel: 154. Medina del
Campo: Fundación Museo de las Ferias.
49 La pérdida de lectura catequética ocurrió en tiempos posteriores al Medievo. No podemos dejar
de mencionar lo narrado por el ilustrado Antonio Ponz en su visita a la catedral de Burgos. Tras la de-
tallada descripción de las portadas del transepto, al situarse frente a la puerta de comunicación con el
claustro no alcanzó a comprender el extraño significado de una «una figura simbólica, cubierta, al pa-
recer, la mitad de ella, de unas olas [que] se ve acompañada de diferentes ángeles». La secuencia des-
crita, lejos de ser extraña, es el Bautismo de Cristo, escena habitual en los repertorios icónicos
medievales. Cit. Pérez Monzón, O. 2003. Catedrales góticas: 13. Madrid: Jaguar. 
50 Así lo expresa Grabar, A. [1984] 1998. La iconoclastia bizantina: 104. Madrid: Akal.
51 La reproducción de varios de estos milagros en Yarza Luaces y otros. 1982: 43-44.
de «representaciones santas y devotas»47 −probablemente un símil de dramas
litúrgicos– con un fin catequético. Con esas medidas, se buscaba despertar la
devoción y desarrollar una deseada labor evangelizadora. Palabras e imágenes
sirvieron, por tanto, al mismo objetivo como de forma harto explícita constata
la tabla relativa a la Predicación de san Vicente Ferrer y la Ascensión de Cristo
del Maestro de la vista de santa Gudula (c.1470-1490. Convento de PP. Domi-
nicos Las Caldas de Besaya, Cantabria). La pintura incorpora a los convencio-
nalismos característicos de la escena –púlpito, variada multitud o fiel
somnoliento–, el enarbolado por parte del santo de una imagen de temática apo-
calíptica [Figura 1].48 El gesto oratorio de su mano suscita pocas dudas inter-
pretativas: su prédica versa sobre la misma temática apocalíptica que exhibe la
imagen.49
IMÁGENES SAGRADAS
El Imperio Romano de Oriente desarrolló una teología centrada en la ima-
gen. Los iconos se desplazaban, sangraban, hablaban, se vengaban, aparecían
en los sueños, hostigaban a los demonios o hacían distintos favores a los fieles
en la vida diaria. Éstos les aclamaban, se prosternaban ante ellos o les ofrecían
cabellos con sentido taumatúrgico. Paralelamente, las imágenes estaban impli-
cadas en el sacrificio eucarístico –el oficiante podía raspar el polvo de los ico-
nos sobre el cáliz– y los basileus les otorgaron un uso político al llevarles a los
campos de batalla y responsabilizarles de las victorias; sin olvidar las imágenes
aquiropitas de aparición milagrosa. Todos los temas folklóricos antiguos, que
antaño se agrupaban alrededor de los ídolos, reaparecieron en beneficio de los
iconos.50 Las leyendas sobre el sentido profiláctico y protector de los mismos
se multiplicaron de forma notable.51
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Figura 1 
Predicación de san Vicen-
te Ferrer y la Ascensión
de Cristo del Maestro de
la vista de santa Gudula
(c.1470-1490. Convento
de PP. Dominicos Las
Caldas de Besaya, Canta-
bria)
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52 Una panorámica general en Wirth, J. 2004. «Il culto delle immagini», en E. Castelnuovo & G. Ser-
gi (ed.), Arti e storia nel Medioevo. III. Del vedere: publici, forme e funzion: 3-48. Torino: Giulio Einaudi.
Occidente no estuvo ajeno a estos usos sobre la imagen.52 Del mismo modo
que en las tierras orientales, pero en menor cuantía, existieron atractivas tradi-
ciones sobre el origen y valor milagroso de algunas representaciones religiosas.
Leyendas que aludían a sus apariciones sorpresivas o a una labra excepcional
bien por manos angélicas o por san Lucas, pintor de pintores al tener como mo-
delo a María y, por consiguiente, ser autor de una vera efigie. Tales relatos están
en la estela de una larga tradición cultual que vincula el lábaro constantiniano o
la cruz de Alfonso II con imágenes bajomedievales y que, en último término,
individualiza obras artísticas de un notable valor simbólico o representativo.
Así ocurre con la Virgen de los Reyes (c. 1220-1240) de la catedral de Sevilla a
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53 Laguna Paúl, T. 2001. «Virgen de los Reyes», en I. G. Bango (ed.) Maravillas de la España me-
dieval. Tesoro sagrado y monarquía: 435. Valladolid: Junta de Castilla y León.
54 Una rigurosa aproximación a la teoría de la imagen en las Cantigas y la problemática de la fina-
lización del Códice de Florencia en los distintos trabajos de Sánchez Ameijeiras, R. 2002. «Ymagines
sanctae: fray Juan Gil de Zamora y la teoría de la imagen sagrada en las Cantigas de Santa María», en
M. Romaní Martínez y A. Novoa Gómez (ed.), Homenaje a José García Oro: 515-526. Santiago de
Compostela: Universidad de Santiago de Compostela; Sánchez Ameijeiras, R. 2002. «La fortuna sevi-
llana del códice florentino de las Cantigas: tumbas, textos e imágenes». Quintana 1: 257-273; Sánchez
Ameijeiras, R. 2009. «Como a Virgen santa paresceu, paresçia’: las empresas marianas alfonsíes y la
teoría neoplatónica de la imagen sagrada», Alfonso X el Sabio: 357-365; Sánchez Ameijeiras, R. 2011.
«Rimando imágenes para Santa María: Sobre el género de la poesía visual en la Edad Media», Las
Cantigas de Santa María. Códice Rico: 446-471. 
55 Algunos aspectos vinculados a la fortuna del manuscrito de Florencia son precisados en los tra-
bajos de Fernández Fernández, L. 2005. «Historia florentina de las Cantigas de Santa María, Mss. B.
R. 20». Reales Sitios. Revista del Patrimonio Nacional 164: 18-29; Fernández Fernández, L. 2008-
2009. «Las Cantigas de Santa María: fortuna de sus manuscritos». Alcanate. Revista de Estudios Al-
fonsíes VII: 323-348. 
56 Resalta la autora el solapamiento de esta advocación con la tradición bizantina de la virgen pro-
tectora de la guerra recogida, entre otras fuentes en el himno Akathistos (Melero Moneo, Mª. L. 2001
«La Virgen y el rey», Maravillas de la España medieval: 420-421). Un reciente análisis de esta advo-
cación en Bango Torviso, I. G. 2009. «La Virgen de las Batallas»: 332-333 y, de forma expresa, sobre
como se concretó esa protección mariana en las Cantigas, Fernández Fernández, L. 2008. «Imagen e
intención. La representación de Santiago Apóstol en los manuscritos de las Cantigas de Santa María».
Anales de Historia del Arte 18: 73-94. 
57 La crítica actual considera la talla de marfil un obsequio realizado al rey Fernando bien por Luis
IX de Francia o bien por el emperador Federico II. Vid. Laguna Paúl, T. 2001 «La capilla de los Reyes»,
Maravillas de la España medieval: 244-245 o Laguna Paúl, T. 2009. «La Virgen de las Batallas», Alfon-
so X el Sabio: 334. Al trasladar el cuerpo de Fernando III a una nueva urna en 1729, la talla mariana pasó
a una de las dependencias de la Capilla Real de la catedral de Sevilla [Hernández Núñez, J. C. 1998.
«Virgen de las Batallas», en A. J. Morales (coord. científico), Metrópolis Totivs Hispaniae. 750 aniver-
sario de la incorporación de Sevilla a la Corona castellana: 242-243. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla].
la que la tradición otorga una hechura angélica.53 Además, la cantiga 292 (Can-
tigas de Santa María, Códice de Florencia) de Alfonso X el Sabio cuenta un
hecho milagroso vinculado a esta imagen:54 la aparición en sueños del rey Fer-
nando al orfebre Pedro de Toledo para que colocase, a modo de ofrenda, el ani-
llo real en el dedo de la escultura mariana.55
Otras imágenes parecían estar revestidas de un especial poder taumatúrgico
obrando y operando milagros. Mª Luisa Melero ha analizado la advocación de
la Virgen de las Batallas como expresión de la protección emanada de la Virgen
en los actos bélicos.56 Tales imágenes eran veneradas en los templos, aunque
también en los momentos previos de la batalla o en circunstancias de especial
peligro podían ser enarboladas o expuestas en las murallas, las puertas de las
ciudades o las capillas personales de campaña. Estos usos determinaron que, en
un elevado porcentaje, fueran metálicas ya que esa constitución material augu-
raba una mejor resistencia en el transporte. Las tallas de Sevilla57 (Primera mi-
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58 Esta virgen de bronce dorado y esmalte de tradición lemosina, propiedad del museo del Prado,
actualmente está depositada en el museo de Burgos. Varias incertidumbres acompañan a esta venerada
imagen desde su advocación −probablemente no es la original y puede derivar de la época de los Reyes
Católicos cuando se potencia la dedicación de la Virgen de la Victoria−, a su «presencia» en el ceno-
bio −para Yarza, la talla pudo ser un regalo del obispo Mauricio, bien relacionado con la órbita francesa−
o a su improbable relación con Fernán González. Vid. Melero, Mª. L. 2000: 427, nota 12 y López de
Guereño, Mª. T. 2009. «Virgen de las Batallas», en Alfonso X el Sabio: 336.
59 Esta difícil asociación cronológica procede del intento de vincular el monasterio de Arlanza, a
través de la imagen, con un ilustre antecesor de la monarquía castellana quizá para frenar la decadencia
del mismo (Yarza Luaces, J. 2001. «Virgen de las Batallas», De Limoges a Silos: 217-220. Madrid: So-
ciedad Estatal para la Acción Cultural Exterior). 
60 Como ha señalado recientemente Bango Torviso, no podemos negar la confusión de la memoria
colectiva que a veces se cernió sobre estas imágenes con la atribución de los méritos recordados a otras
diferentes. Lo importante es lo que significaron y lo que la memoria popular, confundida o no, ha hecho
que perdure en el transcurrir de los siglos (Bango Torviso, I. G. 2009. «Virgen de las Batallas»: 332).
61 «Un retablo tacado por medio con los encasamientos de bulto con sus puertas, está en el altar
de entierro de los capellanes, dizen es el que llevaba la Reina Católica Nuestra Señora cuando iba de
camino» (Archivo General de Simancas, Patronato Eclesiástico, leg. 382, fols. 369 y 372).
62 Sobre la problemática de su origen y promotores −¿dádiva del emperador Maximiliano para im-
pulsar la conquista de la ciudad?, ¿regalo de los Reyes Católicos en su entrada triunfal en la misma?−
véase Melero Moneo 2000: 428. 
tad del siglo XIII-c. 1275. Catedral de Sevilla) o Arlanza58 (c. 1225-1235. Mu-
seo de Burgos) constituyen un buen referente a este respecto. Ambas están aso-
ciadas a leyendas. La tradición informa que la pieza sevillana estaba sostenida
al arzón del caballo de Fernando III cuando entró en la capital del reino almo-
hade (1248); mientras que a la burgalesa le atribuyen las victorias del conde
Fernán González, héroe del siglo X.59 Es palpable la inverosimilitud de tales
hechos: su peso y los movimientos del galope del caballo hubieran magullado,
sino destrozado, las veneradas piezas. La crítica actual, como hemos apuntado,
además les otorga una cronología posterior a los hechos con los que se les vin-
cula. La aparente paradoja, no obstante, es indicio de un uso antropológico de
la imagen de notable intensidad: la expresión de la protección emanada de la
Virgen en los actos bélicos.60 Como es factible imaginar, este auxilio adquirió
una notable dimensión en el conflicto granatense convertido por los Reyes Ca-
tólicos en una guerra de fe. La presencia en el tesoro de la Capilla Real del reta-
blo portátil de la reina61, entre otras piezas litúrgicas y militares, de forma
subliminar vincula la devoción de los monarcas con el apoyo divino a este pro-
yecto bélico. En un estadio posterior, en distintas iglesias del reino recién con-
quistado, encontramos tallas marianas con la advocación de la Virgen de la
Victoria ofrecidas como dádivas por la ayuda ya concedida. La talla de la cate-
dral de Málaga de este nombre, a pesar de sus retoques posteriores, así puede
ejemplarizarlo.62
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El uso profiláctico otorgado frecuentemente a las efigies requería su con-
templación. A tal fin, se procesionaban en las fiestas solemnes o, como antes
significábamos, se exponían en las puertas de entrada de las ciudades y en las
almenas de las murallas a modo de baluarte protector. Mas esto ocurría en
acontecimientos puntuales ya que normalmente eran custodiadas en el interior
de las iglesias. Algunas permanecían tapadas por cortinas. Así ocurría con el
icono del santuario de Saidnaya; tal como vemos en las miniaturas de los Mira-
cles de Nôtre Dame di Gautier de Coincy (c. 1411. Mº de las Horas del M. Bou-
cicaut. París. Bibliothèque Nationale. Fa. 2810, fol. 171v) [Figura 2], las
monjas que regentaban el cenobio regulaban los tiempos de su contemplación y
la venta del aceite milagroso que manaba de la imagen. Otras tallas permanecí-
an encerradas en cápsulas con portezuelas móviles. La Virgen de los Reyes de
Sevilla se custodiaba en un tabernáculo con batientes adornados de castillos y
leones que se abrían o cerraban en función de las ceremonias litúrgicas celebra-
das.63 Ocasionalmente, la misma imagen podía convertirse en un objeto venera-
Figura 2 
Peregrinación al santuario de Saidnaya (Miracles de Notre Dame di Gautier de Coincy (c. 1411.
Mº de las Horas del M. Boucicaut. París. Bibliothèque Nationale. Fa. 2810, fol. 171v).
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63 Vid. Pérez Monzón, O. 2007. «Quando rey perdemos nunqua bien nos fallamos. La muerte del
rey en la Castilla del siglo XIII». Archivo Español del Arte LXXX: 379-394.
Hispania Sacra 130 (2ª version)_artículos sobrantes HS126  08/10/12  08:06  Página 464
Hispania Sacra, LXIV
130, julio-diciembre 2012, 449-495, ISSN: 0018-215X, doi: 10.3989/hs.2012.014
IMÁGENES SAGRADAS. IMÁGENES SACRALIZADAS. ANTROPOLOGÍA … 465
64 El análisis particular de esta imagen junto a una valoración global sobre las particularidades y
funciones de las vírgenes abrideras en González García, M. Á. 1998. La Virgen abridera de santa Ma-
ría de Allariz. Ourense y Bango Torviso, I.G. 2010. La abridera de Allariz. El imaginario de la Virgen
en la sociedad hispana del siglo XIII. Murcia: Región de Murcia. La lectura heterodoxa que, con pos-
terioridad, padecieron algunas de estas imágenes en González Hernando, I. 2007. «Religiosidad cristia-
na medieval: algunas reflexiones en torno al concepto Templo de la Trinidad». Medievalismo 17:
65-83.
65 Vid. al respecto el reciente texto de Bacci, M. 2004. «L’efigie sacra e il suo spettatore», en Del
vedere: pubblici, forme e funzioni: 199-274.
66 Entre las diferentes aproximaciones a estas imágenes citamos el trabajo de Cornejo Vega, F. 1996.
«La escultura animada en el arte español. Evolución y funciones». Laboratorio de Arte 9: 239-261.
67 Álbum de Villard d’Honnecourt, E. Brandenbourg (ed.) 1990: fol. 22v. Madrid: Akal. Cit. Her-
nández Díaz, J. 1984. «Retablos y esculturas», Catedral de Sevilla. Sevilla.
68 El tema de los autómatas era bien conocido en el ámbito alfonsí, de hecho hemos conservado un
interesante manuscrito en el que se recoge un tratado, Kitāb al-asrār, referido a la construcción de au-
tómatas y relojes. Vid. Vernet, J. 1978. «Un texto árabe de la corte de Alfonso X el Sabio». Al-Andalus,
43, 2: 405-421; Villuendas, Mª V. 1978. «A further note on a mechanical treatise contained in Codex
Medicea Laurenziana Or. 152». Journal for the History of Arabic Science 2:2: 395-396; Samsó, J.
1992. Las ciencias de los antiguos en al-Andalus, Madrid: Mapfre; Fernández Fernández, L. 2010, Los
manuscritos científicos de Alfonso X el Sabio: estudio codicológico y artístico: 190-193, 206, 460,
477-478. Madrid: Universidad Complutense. Tesis doctoral inédita.
do y en receptáculo protector. Es el caso de las Vírgenes abrideras cuyos cuer-
pos, a modo de pantallas diseccionables, actuaban de alas móviles que encerra-
ban un completo misterio doctrinal. La Virgen de Allariz (Tercer cuarto siglo
XIII. M. Santa Clara de Allariz, Ourense), de marfil con restos polícromos,
constituye un buen ejemplo de esta tipología: cerrada, se aclimata a la tipología
Sedes Sapientiae; abierta, muestra en nueve escenas un acabado ciclo mariano
que incluye desde la Anunciación a la Coronación en los cielos.64
Suele destacar en estas imágenes su riqueza material y una iconografía co-
mún a la empleada en el período. Además, algunas de estas piezas tuvieron un
carácter móvil, lo que contribuía notablemente al efectismo de la efigie.65 Con-
servadas en muy escaso número, la remembranza de las figuras con cualidad au-
tómata obliga a la lectura de textos e imágenes miniadas de la época.66 La citada
Virgen de los Reyes hispalense, sólo tiene trabajados en detalle cabezas y manos
mientras que su cuerpo es un maniquí de madera cubierto con pergamino. La es-
tatua, aderezada con ricas vestiduras y una corona regalada por Alfonso X, es
una imagen de vestir con las articulaciones móviles y un mecanismo que le per-
mitía girar la cabeza en determinadas ceremonias litúrgicas, similar al dibujo
que Villard de Honnecourt (1225-1235) incluyó en su Álbum relativo al epígrafe
«como se hace girar la cabeza del águila cuando el diácono lee el evangelio».67
La movilidad de esta talla no fue excepcional en la corte alfonsí.68 Diferentes vi-
ñetas de las Cantigas muestran imágenes marianas que, según la narración, co-
bran vida, andan, gesticulan e inclusive amonestan al feligrés por una inco rrec ta
Hispania Sacra 130 (2ª version)_artículos sobrantes HS126  08/10/12  08:06  Página 465
Hispania Sacra, LXIV
130, julio-diciembre 2012, 449-495, ISSN: 0018-215X, doi: 10.3989/hs.2012.014
466 OLGA PÉREZ MONZÓN
69 Copiamos el enunciado de un trabajo convertido en referencia imprescindible sobre el tema:
García Avilés, A. 2007. «Imágenes ‘vivientes’: idolatría y herejía en las Cantigas de Alfonso X el Sa-
bio». Goya 321: 324-342. También García Avilés, A. 2010. «Imagen y ritual. Alfonso X y la creación
de imágenes en la Edad Media». Anales de Historia del Arte vol. ext.: 11-29.
70 En el milagro La deuda pagada, el Crucifijo convertido en fiador de un mercader, habla para
dictaminar justicia: «Fabló el Crucifixo, dixoli buen mandado: Miente, ca paga priso en el día taiado:
el cesto en que vino el aver bien contado, so el so lecho mismo lo tiene condesado». Termina el milagro
aludiendo a las alegrías y fiestas populares celebradas porque «fabló la imagen, la su vertud preciosa»
[Berceo, G. de. Milagros de Nuestra Señora, G. Solalinde (ed.) 1982: 159. Madrid: Espasa Calpe]. 
71 La Gran Conquista de Ultramar, L. Cooper (ed.) 1979: 137. Bogotá: Instituto Caro y Cuervo.
72 El episodio sería una formulación del milagro que contempla la encarnación de la imagen (Gar-
cía Avilés, A. 2011: 546). Un análisis global de los milagros en las Cantigas en Parkinson, S. «Alfonso
X, miracle collector», Las Cantigas de Santa María. Códice Rico 2011: 80-102. 
73 El texto de Castigos y consejos, obra de finales del siglo XIII, se ha conservado en varios códi-
ces. El custodiado en la Biblioteca Nacional de Madrid, y utilizado en el presente texto, se considera
obra del siglo XV. Del mismo modo, las miniaturas que lo ilustran, sobre las que falta por realizar un
documentado estudio, se consideran realizadas en la década de los veinte. Vid. Alvar, M. y Lucía Me -
gías, J. M. 2002. Diccionario filológico de literatura medieval española: 240-241. Madrid: Castalia.
74 «.. E desque aquella mesquina de monja vio que todas las otras eran ya asosegadas para dor-
mir… fuese para el altar mayor… Desí fuere por medio del coro contra el postigo por ó avíe a salir. E
el cruçifixo de Nuestro Sennor que estaua alto sobre el coro e la imagen de Santa María que estaua en
el cruçifixo quando la vio yr començó a dar grandes bozes e a decir. ¿Para ó te vas, mesquina de mu-
ger, e dexas a mí e al mi fijo por el diablo e desprecias la oración que me solías fazer? A estas vozes
que la imagen de Santa María daua, saltó el cruçifixo de la cruz en tierra e començó a yr corriendo
por medio de la iglesia en pos la monja, levando los clauos en los pies e en las manos con que estaba
pegado en la cruz. En ante que la monja huuiase salir por el postigo, alçó el cruçifixo en la mano de-
recha e dióle muy grand golpe con el clavo en la maxilla … e desta ferida que el cruçifixo le dió cayó
en tierra la monja por muerta… En esa guisa se partió la mala obra que ella querie fazer que se non
fizo. E el cruçifixo desque este golpe ovo fecho, tornose a la cruz bien commo ante estaua salvo ende el
actuación. La cantiga 59 expresamente refiere el castigo que un crucificado
 –léase imagen− infringió a una monja que iba a pecar. Textos literarios de la
época, asimismo, aluden a estas «imágenes vivientes».69 En el milagro La deu-
da pagada de Gonzalo de Berceo, un crucificado testimonia a favor de un cris-
tiano sobre el pago realizado a un judío70; en el relato del Caballero del Cisne,
incluido en la Gran Conquista de Ultramar, una imagen de plata –tocada con
corona– ratificaba o reprendía el juicio de los sabios al «tender el brazo en se-
ñal de conceder» o «encogerlo, en señal de no conceder»;71 mientras que en los
Castigos y documentos del rey don Sancho, reaparece una versión más comple-
ta del suceso narrado en las glosas alfonsíes.72 En la versión iluminada del ma-
nuscrito conservada en la Biblioteca Nacional de Madrid (c. 1401-1500. Mss.
3995, fol. 37v)73 se incorporó una interesante miniatura sobre el particular que,
a pesar de la torpeza de sus trazos dibujísticos, sobresale por su capacidad ex-
presiva tanto en el brazo descolgado del crucificado –gesticulación del mila-
gro− como en el clavo dispuesto en el rostro de la monja –demostración del
castigo− [Figura 3].74
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Figura 3 
Cómmo non deue onme
fazer pesar a Dios con
mujeres que non deue e ó
non deve (Castigos y do-
cumentos del rey don San-
cho, Biblioteca Nacional
de Madrid (c. 1401-1500.
Mss. 3995, fol. 37v)
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braço derecho con que le dio la ferida siempre lo touo en aquel estado en que lo teníe quando la ferida
le dio e oy día lo tiene así por testimonio de lo que fizo, e el clauo con que dio la ferida fincó en las
quexadas de la monja» [Castigos del rey don Sancho, H. Bizzarri (ed.) 2001: 190-193. Madrid: Ibero-
americana].
75 Recientes trabajos consideran, no obstante, estos autómatas como una creación romántica Rodrí-
guez Porto, R. 2003. «Partan sus iras en forma semblante. La tumba de Álvaro de Luna y el status de
la imagen en la Castilla tardomedieval». Espacio, tiempo y forma VII, Historia del Arte 16: 11-28.
Las citas, cuantitativamente significativas, rememoran un universo habitual
en la época refrendado en ciertos testimonios artísticos. Ejemplos de esta tipo-
logía los encontramos en la escultura conocida como Santiago del espaldarazo
(¿Siglo XIII?) del monasterio burgalés de las Huelgas empleada, según la tradi-
ción, para armar caballeros a los monarcas [Figura 4]; en Crucificados de bra-
zos articulados y en los supuestos primeros bultos funerarios de Álvaro de
Luna.75 En toda la Baja Edad Media, como vemos, fue usual el empleo de autó-
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matas. Su movimiento les situa-
ba en una indefinida posición,
más sagrada que real, que con-
vertía a las imágenes no sólo en
un prototipo religioso sino en el
fotograma de sus actos. De tal
forma, la imagen de las Huelgas
reforzaba el carácter sagrado de
la monarquía al significar que los
monarcas recibían su nombra-
miento militar de una figura ha-
giográfica; mientras que la
condena gestual de crucificados
e imágenes marianas señalaba
que era la misma divinidad quien
reprendía del pecado. El impacto
visual producido en la feligresía
por estos autómatas, ciertamente,
debía ser impactante.
El aprecio religioso otorgado
a las imágenes y la creencia en
su valor milagroso estimuló el
deseo de visitarlas in situ y, si era
posible, «tocar» su venerada si-
lueta. Recorrer el santuario –se articularon anditos de paseo hacia la imagen–,
pernoctar en él y contemplar la «adorada visión» –las imágenes se procesiona-
ban con motivo de las ceremonias solemnes– era el anhelo de devotos. Tales
prácticas han sido analizadas por Cremoux en el caso de la virgen extremeña de
Guadalupe significando los actos realizados por los peregrinos y las «recom-
pensas» –sucesos milagrosos– obtenidas por los mismos.76
Figura 4 
Santiago del espaldarazo (Siglo XIII?
Monasterio de Santa María Real de las
Huelgas, Burgos).
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76 Cremoux, F. 2008. «Las imágenes devocionales y sus usos. El culto a la Virgen de Guadalupe
(1500-1570)», en M .C. de Carlos, P. Civil, F. Pereda y C. Vincent-Cassy (ed.), La imagen religiosa en
la monarquía hispánica: 62. Madrid: Casa de Velázquez. 
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77 Según Belting, esa cualidad –el dominio de la calidad espiritual sobre la artística– evita que el
componente material y humano reste potencial taumatúrgico al producto (Belting, H. 2009: 19).
78 Hans Belting ha reflexionado sobre la aparente paradoja de las copias: su dependencia de otra
imagen para su identidad y, paralelamente, la necesidad de ser independientes de ella para su pleno
funcionamiento (Belting, H. 2009: 441). 
79 En algunas ciudades europeas, donde ha sobrevivido el entramado medieval, restan algunos ex-
ponentes de esta práctica devocional. 
En base al valor taumatúrgico concedido a ciertas imágenes, empezó a pro-
pagarse la costumbre de multiplicar sus adoradas fisonomías con objeto de que
los fervientes fieles pudieran prolongar su contemplación en sus lugares de ori-
gen o residencias particulares. Las reproducciones, en gran medida anónimas,77
afectaron a diferentes formatos –colgantes, estampas, pinturas y esculturas pe-
queñas tipo souvenir o de gran tamaño para altares–, se realizaron en distintos
soportes y con procedimientos diversos –ejecución vía talleres pre-industriales
o mediante el empleo de moldes y grabados–. Tales copias recibían los mismos
gestos de respeto que los originales –posición genuflexa del fiel, petición de
milagros u ofrecimiento de promesas–78 y, es necesario remarcar, que la oración
diaria y cotidiana llegó a realizarse más en presencia de aquéllas. De este modo,
las imágenes se convirtieron en un aderezo común de los hogares. El dormito-
rio solía ser la estancia preferida para su exhibición como ilustra la miniatura de
Jean Fouquet relativa al Nacimiento de Juan el Bautista (Libro de Horas de
Etienne de Chevalier. c. 1452-1461). En este caso, actúan a modo de dosel de la
cama. En otras ocasiones, su contemplación podía quedar acotada bien por cor-
tinas sostenidas en pértigas o por armarios de alas batientes. El grabado María
como templo virgen de Martin Shongaüer (Wien, Grapphische Samsung Alber-
tina Inv 1926/697) [Figura 5] o la tabla de Joos van Cleve dedicada a la Anun-
ciación (c. 1525. Metropolitan Museum of Art, New York) visualizan ambos
formatos. Las imágenes también podían disponerse en la habitación del hogar,
frecuentemente, sobre la chimenea. Las posibilidades del comitente determina-
ban que la pieza devocional fuese una pequeña escultura –la talla de la Trinidad
pintada en la tabla de Santa Bárbara de Robert Campin (1438. Museo del Pra-
do, Madrid)− o un simple grabado –el grabado de san Cristóbal inserto en la ta-
bla de la Anunciación del maestro del Huerto conclusus (c. 1420. M. Beaux
Arts, Bruselas)−.
Referida la devoción en templos y hogares, resta hablar de un último ámbi-
to: las calles de las urbes. Las imágenes se procesionaban por estos espacios
ciudadanos configurando vistosos acontecimientos lúdico-religiosos que exi -
gían desde el ornato de balcones y ventanas al engalanamiento de la ciudadanía
o la presencia de misceláneos actuantes vestidos adecuadamente para la oca-
sión. También las imágenes podían disponerse de forma permanente en las es-
quinas de las rúas, los patios o los portales de las casas particulares.79 Tenemos
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constancia de este hecho a través
de ciertos documentos del car-
melita Roque Alberto Faci con
su cita a dos efigies puestas en
las calles de Zaragoza por santo
Domingo de Guzmán. Una de
ellas, relativa a un suceso mila-
groso, era celebrada con la colo-
cación de un altar el día de su
fiesta; mientras que la otra era
venerada por los vecinos con ro-
sarios cantados.80
Asimismo, no faltan relatos
referidos a la costumbre de llevar
estatuas o estampas durante via-
jes arguyendo su esencia bene-
factora. Conocida es la con -
s ideración de san Cristóbal como
patrón de los caminantes y la
costumbre de persignarse ante su
imagen antes de partir para algún viaje. De esta tradición, proceden las imáge-
nes monumentales del santo que ornaron un buen número de templos. Recien-
tes labores de restauración están devolviendo a nuestra mirada estas antiguas
efigies cultuales tapadas o clausuradas en momentos posteriores al Medievo,
así ocurre con las que ornamentan los muros de las iglesias de Santa María la
Real de Nieva (Segovia) o San Cebrián de Muda (Palencia).81
Figura 5 
Martin Shongaüer, María como templo
virgen (Wien, Grapphische Samsung Al-
bertina Inv 1926/697).
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80 Cit. Río Barredo, Mª J. 2008. «Imágenes callejeras y rituales públicos», La imagen religiosa en
la monarquía hispánica: 209. La autora analiza los festejos organizados en el Madrid barroco –cohe-
tes, música, vallados, construcción de altares o corridas de vacas– y la legislación recriminatoria de los
mismos. Tales usos y tales cortapisas –signo inequívoco de su vigencia– es posible retrotraerlos a épo-
ca medieval. 
81 Manzarbeitia Valle, S. 2010. «El mural de San Cristobalón en la iglesia de San Cebrián de Muda.
Pintura medieval y devoción popular: del mítico Cinocéfalo al Polifemo cristiano». Anales de Historia
del Arte. Volumen extraordinario: 293-309. 
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82 Un actualizado estudio de esta cantiga con la carga ideológica implícita por la naturaleza judía
del ladrón en Rodríguez Barral, P. 2007. «La dialéctica texto-imagen. A propósito de la representación del
judío en las Cantigas de Santa María de Alfonso X». Anuario de Estudios Medievales 37: 213-243; es-
pecialmente, 223-228.
83 «En esto –narra el Libro de S. Juan Evangelista–, he aquí que durante la marcha, cierto judío
llamado Jefonías, robusto de cuerpo, la emprendió impetuosamente contra el féretro que llevaban los
apóstoles. Mas de pronto un ángel del Señor, con fuerza invisible, separó, sirviéndose de una espada
de fuego, las dos manos de sus respectivos hombros y las dejó colgadas en el aire a los lados del fére-
tro» [Los evangelios apócrifos 1991, A. de Santos Otero (ed.): 597. Madrid: Biblioteca de Autores
Cristianos]. 
84 Reproducimos la traducción castellana del texto: «Había en una calle una imagen de Santa Ma-
ría pintada en una tabla, muy bien hecha, que no podría hallarse entre un centenar otra más hermosa.
Fue a hurtarla un judío y con cautela, de noche. Y después que la llevo hurtada, bajo su capa, fue a es-
conderla en la cámara privada y tuvo un fallo; pues el demonio lo mató y fue su perdición… «[Alfon-
so X el Sabio, Cantigas de Santa María, J. Filgueira (ed.) 1985: 68. Madrid: Odres Nuevos]. Cantiga
34: Ms. T-I-1. RBME, fol. 50 r.
85 «… Un cristiano –prosigue la narración castellana– tuvo la buena idea de sacar la imagen de
aquel hoyo lleno de mohos. Y aunque el lugar estaba cochambroso la imagen de por sí, daba muy buen
aroma que, especies de Ultramar, bálsamo ni ungüento, olieran tan bien como ésta que digo. Luego
que la sacó de allí, sin dilación, la lavó con agua y la llevó a su casa, y la puso en buen lugar después
de haberle hecho cuanto era necesario para salvarla. Después que todo esto hubo pasado, muy gran
demostración hizo allí la Madre de Dios, porque manó un líquido, a manera de óleo, de aquella ima-
gen, con gran abundancia para que quedaran en recuerdo de este hecho… «[Ibídem]. 
86 El castigo atañe no sólo a los que menosprecian a los personajes religiosos o sus imágenes, sino
también a los que participan de una duda espiritual. Recordemos el episodio apócrifo de la partera Sa-
lomé que vio sus manos carbonizadas al cuestionar la virginidad de la Virgen tras el parto. Louis Rèau
ya relacionó este episodio con el mencionado del judío Jenofías y significó la copia de castigos. Vid.
Rèau, L. 1996. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia. Nuevo Testamento, Tomo I,
vol. 2: 634. Barcelona: Serbal.
En sentido inverso, las imágenes también podían causar daño a los que no
las respetasen. ¿La razón? El valor de la afrenta: la equiparación del original
con la copia. De tal modo, recibieron castigo tanto el judío Jefonías que, según
el relato de los Evangelios Apócrifos, intentó tirar el cuerpo de la Virgen duran-
te su cortejo fúnebre, como el que en el relato de las Cantigas robó una «hermo-
sa tabla» mariana situada en una calle de Constantinopla.82 El primero, como
expiación de su culpa, dejó sus manos pegadas en el cenotafio;83 así aparece
cincelado en el relieve tardogótico del dintel de la Puerta de los Leones de la ca-
tedral de Toledo. El segundo, tras hurtar y tirar el cuadro por una secreta, encon-
tró la muerte.84 El relato alfonsí continúa señalando el hallazgo de la imagen, su
limpieza, su adecuada exposición y el inicio de su actuación milagrosa reforza-
da, aún más, por la afrenta que había recibido.85 Conviene insistir nuevamente
en la interferencia de realidades y en las consecuencias físicas de los agravios,
en contraposición a las sanaciones derivadas de unas «buenas creencias»;86 mas
observemos que la pena capital afecta al que desprecia no tanto el original –el
cuerpo inerte de María– como su imagen –cuadro de Constantinopla–.
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87 Se ha acercado a este asentado uso devocional Usabiaga Urkola, J. J. 1996. «Iconografía de la
representación de milagros ad sepulcrum en la pintura bajomedieval hispana». Anales de Historia del
Arte 6: 235-254.
88 La maestría del pintor palentino se muestra en el cromatismo de las lujosas vestimentas que enga-
lanan a los devotos; inclusive las ropas del lazarillo que acompaña al ciego, frente a la costumbre, no lu-
cen harapos. La atmósfera taumatúrgica se concreta en el rayo de luz natural que milagrosamente
enciende la lámpara, traslación visual del prodigio narrado en la Leyenda Dorada de que las lámparas do-
nadas al santuario se encendían solas (Silva Maroto, P. 2003. «Retablo de san Pedro Mártir», Pedro Be-
rruguete. El primer pintor renacentista en la Corona de Castilla: 188-194. Valladolid: Junta de Castilla).
89 Gudiol, J. y Alcolea, S. 1986. Pintura gótica catalana: 171-172. Barcelona: Polígrafa. 
En Occidente, el culto a las imágenes coexistió con el extraordinario culto
dispensado a las reliquias. El hecho favoreció la llegada de peregrinaciones y
ofrendas a los santuarios que las custodiaban y el incremento en el número de
relicarios magnificientes en su configuración material, incidió en el desarrollo
de diferentes formatos tipológicos de criptas y ámbitos funerarios y auspició el
esplendor de los monumentos fúnebres que, revestidos de un especial carácter
taumatúrgico, se convirtieron en especiales objetos de veneración.87 Los textos
hagiográficos popularizaron esas leyendas que, de forma paralela, encontramos
inmortalizadas en el universo artístico. Los sepulcros, como locus santi propia-
mente dichos, y los retablos en su narración de la vida hagiográfica incorporan
la mayor parte de estas secuencias. En el de Pedro de Osma (siglo XIII. Cate-
dral de Burgo de Osma, Soria), bajo la tapa fúnebre, se cinceló una amplia se-
cuencia narrativa relativa a los milagros post-mortem del santo. En el siglo XV,
varios autores sintetizaron el acto memorial en la visita de pobres y necesitados
a los venerados lugares. Cumplen esa premisa la tabla de Berruguete relativa a
la Adoración del sepulcro de san Pedro Mártir (c.1493-1499. Museo del Prado,
Madrid),88 la de Jaume Huguet vinculada a los milagros de san Vicente (Reta-
blo de san Vicente de Sarrià. c. 1450-1460. Museo Nacional de Arte de Catalu-
ña)89 o la del taller de los Vergos sobre la visita de la Princesa Eudoxia ante la
tumba de san Esteban (Retablo de San Esteban de Granollers. siglo XV. Museo
Nacional de Arte de Cataluña) [Figura 6]. Esta última secuencia merece una ex-
plicación más detallada en la consideración de los diferentes niveles significan-
tes y temporales que inserta: la petición del milagro –presencia del tullido y de
la princesa endemoniada–, su realización –salida del demonio de la boca de la
joven– y la publicitación del mismo –asistencia de los padres que, con la colo-
cación de sus manos, muestran la sorpresa y deferencia ante el suceso–. Ade-
más, sobre la tumba del santo, identificado por la piedra de su lapidación
colocada sobre la cabeza, cuelgan exvotos que incluyen desde reproducciones a
escala en cera de la parte enferma curada –cabezas u otros miembros anatómi-
cos–, a objetos claramente vinculados al propio episodio milagroso –hierros de
cautivos, mortajas y muletas de tullidos– o artilugios de la vida cotidiana impli-
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cados en la petición realizada
–barcos en miniatura como pro-
tección ante algún viaje, lámpa-
ras votivas o cirios–. La pintura
mimetiza un testimonio cultual
vigente hasta tempranas fechas,
como rememoramos en el graba-
do de Laborde sobre el claustro
del monasterio de Montserrat
(1806).90 La techumbre de la de-
pendencia monástica aparece
cuajada de presentes votivos.
IMÁGENES «SACRALIZADAS»
Parece oportuno terminar es-
tas pequeñas reflexiones sobre la
imagen particularizando el caso
de la imagen regia. Como punto inicial de análisis, conviene significar que el
poder político mimetizó los principios asentados en la iconografía religiosa,
tanto en prototipos como en atributos. Tales débitos constituyeron el mecanis-
mo adecuado para expresar una de las ideas básicas de la teoría política medie-
val: el concepto sacralizador de la monarquía.91 Las Partidas de Alfonso X lo
expresan de forma certera al proclamar «vicarios de Dios en la tierra son los
Figura 6 
Visita de la Princesa Eudoxia ante la
tumba de san Esteban (Retablo de San
Esteban de Granollers. siglo XV. Museo
Nacional de Arte de Cataluña).
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90 En esa categoría de objetos votivos, pueden incluirse las tablas pintadas realizadas en memoria del
suceso milagroso –práctica más generalizada en la edad Moderna– o piezas de cierta categoría artística.
91 La codificación de ese ideal monárquico y las tensiones derivadas de la aplicación del mismo
son objeto de análisis en Nieto Soria, J. M. 2010. «El conflicto como representación: expresiones de la
cultura política Trastámara», en J. M. Nieto (dir.), El conflicto en escenas. La pugna política como re-
presentación en la Castilla bajomedieval: 15-55. Madrid: Silex. 
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92 Alfonso X, Las Siete Partidas del Sabio Rey don Alonso el nono, nuevamente glosadas por el li-
cenciado Gregorio López del Consejo Real de Indias de su Majestad [1555] 1985: Segunda Partida,
Título I, Ley V. Madrid.
93 Desarrollamos esos aspectos en Pérez Monzón, O. 2009. «Imagen del poder. El poder de la ima-
gen. Alfonso X y el infante don Felipe», Conflits dans le monde hispanique. Hétérodoxies, déviances et
dissidences. Nuevo Mundo, Mundos Nuevos, Put online on 30 juin 2009. URL : http://nuevomundo.re
vues.org/index56517.htmllang=en. 
94 La mención de ese concepto en Menéndez Pidal de Navascués, F. 1999. Leones y castillos: 37.
Madrid: Real Academia de la Historia
95 Crónica de Juan II 1982, J. de Mata Carriazo y Arroquía (ed.): 191. Madrid: Real Academia de
la Historia. Del mismo tenor, fue la ceremonia de respeto que los castellanos rindieron a la estatua 
de Fernán González durante la prisión del conde [Poema de Fernán González, J. Vitorio (ed.) 1998:
163. Madrid: Cátedra].
96 Para completar vid. supra notas nº 54 y 55.
97 Un acercamiento a los usos y fines de retrato medieval en Falomir, M. (2008. «El retrato de cor-
te», El retrato del Renacimiento: 109-113. Madrid: Museo del Prado) y sobre los continuismos en los
modos de este género artístico Portús, J. (2000. «El retrato cortesano en la época de los primeros Aus-
trias: historia, propaganda, identidad», El linaje del emperador: 17-40. Cáceres: Sociedad Estatal Con-
memorativa para los Centenarios de Carlos I y Felipe II).
98 «E quien esto usasse de fazer a sabiendas, fazia aleue conoscido, e debe aver tal pena que si la
deshonrra tanxiesse a la persona del Rey, e si el que lo fiziesse fuesse ome honrrado, que debe ser
echado de la tierra para siempre, e perder lo que del rey oviere. E si fuere ome de menor guisa, debe
morir por ello» (Alfonso X, Segunda Partida, Título XIII, Ley XVIII).
reyes».92 Las palabras entrecomilladas constituyen la introitus de una extensa ti-
tulación destinada a definir todos los aspectos relativos al monarca, su relación
con la corte y, en sentido inverso, la relación de ésta con el soberano;93 en ese
planteamiento, resultaban obligados los llamamientos referidos a las representa-
ciones del monarca. El pensamiento alfonsí es claro en su formulación: las imá-
genes del rey, igual que su heráldica o sus símbolos, reemplazan su auctoritas
en caso de ausencia física actuando en su «remembranza… cuando él no está».
Esta función mágico-sustitutiva les convertía en algo más que un mero signo de
identificación; en ellos, igual que ocurría con las imágenes religiosas, se podía
recibir honra y afrenta al admitir el mismo protocolo que los reyes a los que en-
carnaban.94 Por citada, no deja de ser elocuente, el acto de pleito homenaje que
el infante don Fernando ofrendó a la imagen de Fernando III de la capilla hispa-
lense.95 Recabemos que la ceremonia de proskynesis se realizó ante una efigie
de tamaño natural, magnificiente factura material y atavío regio, tal como evoca
la cantiga 292. 96 Toda la Edad Media, e inclusive la época Moderna, mantuvo
la misma función concedida a las imago regias y sus símbolos.97
El concepto anterior determina que, en sentido inverso, la deposición de un
rey o la sublevación contra su autoridad pudiera manifestarse de igual modo
en el daño infringido a sus imágenes. La citada legislación alfonsí reconoce de
forma subliminar estos actos de damnatio memoriae al subrayar la citada iden-
tidad entre la deshonra a la persona del rey y la incurrida a sus símbolos98 y es-
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99 Alfonso X, Leyes de Alfonso X. I. Especulo, G. Martínez Díez (ed.), colaboración J. M. Ruiz
Asencio 1985: Libro II, Título XIII, Ley VI. Ávila: Fundación Sánchez Albornoz. Es plausible pensar
que la normativa no alude a un plano exclusivamente teórico y que la disidencia política vivida entre el
monarca y la nobleza o las oligarquías urbanas por la imposición del modelo político del autoritarismo
regio pudo canalizarse, entre otras vías, en el daño dilinquido a sus representaciones. Los escarmientos
son aplicables también a los falsificadores del sello real o la moneda. Su delito es llamado «trayción» y
equiparado en concepto, no en rango, con los de rebelión u homicidio regio. Una reflexión más exten-
sa sobre estos textos en Pérez Monzón, O. 2009. «Heráldica versus imagen», en Alfonso X el Sabio:
94-101. 
100 Crónica Anónima de Enrique IV de Castilla 1454-1474 (Crónica Anónima), Mª del P. Sánchez-
Parra (ed.) 1991, II: 160-161. Madrid: Ediciones de la Torre. Un reciente acercamiento a este episodio
en Villarroel González, O. 2010. «La escenificación de la ruptura: las deposiciones y sus ritos en la
Castilla bajomedieval (siglos XIII-XVI)», en El conflicto en escenas: 211-246.
tipular duras penalizaciones a los que «quebrantasen, ffiriessen o rayssen» és-
tos «ffaziéndolo adrede por cuydar ffazer al rey pesar».99 Recurrente, del mis-
mo modo, resulta la llamada Farsa de Ávila donde la destitución de Enrique IV
se significó en una jerarquía de actos premeditadamente establecidos. En pri-
mer lugar, se procedió al alzado ex profeso de un escenario presidido por la
imagen entronizada del rey: «Para lo cual, en un llano que está cerca del muro
de la çibdat de Ávila, se fizo un gran cadahalso abierto de todas partes, porque
todas las gentes, asy de la çibdat como de otras parte que allí eran venidas por
ver este acto, pudiessen ver todo lo que ençima se façía. E ally se puso una silla
real, con todo el aparato acostunbrado de se poner a los reyes, y en la silla una
estatua, a la forma del rey don Enrique, con corona en la cabeça e çetro real en
la mano». A continuación, los grandes del reino despojaron a la imagen de sus
atributos: «el arçobispo de Toledo, don Alffonso Carrillo, subió en el cadahal-
so, e quitole la corona de la cabeça, y el marqués de Villena don Iohan Pache-
co le tiró el çetro de la mano; el conde de Plasencia don Álvaro de Estúñiga le
quitó el espada; el maestre de Alcántara e los condes de Benavente e Paredes
le quitaron todos los otros ornamentos reales». La degradación del rey terminó
con la destrucción de su efigie –«… con los pies le derribaron del cadahalsso
en tierra»− y, por oposición, con el nombramiento del nuevo monarca –«e lue-
go encontinente el prinçipe don Alfonso subió en el mesmo lugar, donde por to-
dos los grandes que ende estaban. Le fue besada la mano por rey e señor
natural destos reynos«−. 100 Pocos fragmentos cronísticos resultan tan clarifica-
dores sobre el valor de la imagen regia y sus símbolos al representarse dos actos
de gran calado ceremonial –la destitución y el nombramiento real− tanto a tra-
vés de una imago como de la persona física del monarca. Los ejemplos son
aplicables a todo el espectro de la Baja Edad Media y, a pesar de su condición
castellana, extensibles al marco geográfico europeo. 
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101 Las regalia insignia completan la fisonomía de estos retratos que incluyen desde los indumen-
tos –las fermosas cosas según el lenguaje de la época– hasta la corona, espada o cetro como signos más
distintivos. Cualifica su fisonomía una suntuosa materialidad y una predilección por los materiales lu-
josos, brillantes y costosos. Las mismas coordenadas definen las joyas que habitualmente completan la
apariencia regia. Joyas y regalías, asimismo, son atributos de las imágenes religiosas pudiendo expre-
sarse de forma más explícita la interferencia entre la esfera de lo político y lo religioso que transitó
todo el Medievo. Cotejamos la intersección comentada al comparar unas cadenas de la infanta Marga-
rita con eslabones «a manera de un cordón de Sant Francisco» [Pub. Ferrandis, J. 1943. Datos docu-
mentales para la historia del Arte Español. III. Inventarios reales (Juan II a Juana la Loca): 30.
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Científicas] con las figuras de un Descendimiento de Las
Huelgas o las de Nicodemo y Arimatea (Segunda mitad s. XIII-1300. F. Francisco Godia, Barcelona),
otrora parte de sendos conjuntos pasionistas, con sus vestiduras ornamentadas con castillos heráldicos.
Sobre el tema vid. Muñoz Párraga, Mª C. 2001. «La heráldica de la Corona de Castilla en los persona-
jes de la Pasión», en Imágenes y promotores en el arte medieval. Miscelánea en homenaje a Joaquín
Yarza Luaces: 531-543. Bellaterra: Universitat Autònoma.
102 En la corona de Aragón, los retratistas se documentan durante el reinado de Pedro IV. Vid. Falo-
mir Faus, M. 1996. «Sobre los orígenes del retrato y la aparición del ‘pintor de Cámara’ en la España
bajomedieval». Boletín de Arte 17: 182-187. 
103 El análisis más preciso de estos prototipos figurativos en Pérez Monzón, O. 2006. «Las mani-
festaciones artísticas como expresión del conflicto», en J.M. Nieto Soria (coord.), La Monarquía como
expresión del conflicto: 561-578. Madrid: Silex. 
104 Sin ánimo de exhaustividad, a continuación pretendemos acercarnos a algunos ejemplos de la
representación regia que postula las ideas comentadas entendiendo que el tema tiene bastantes más co-
ordinadas de análisis. 
Reseñado el concepto de retrato regio conviene precisar los formalismos
que lo caracterizan. En esencia, la imagen de la realeza evoca un concepto de
majestad. Dominan, por tanto, gestos contenidos –rictus estáticos y expresiones
autoritarias–, poses hieráticas, el simbolismo de los atributos –desde los indu-
mentos hasta el nimbo, claro signo de la sacralidad regia– y semblantes estere-
otipados.101 Sólo en las postrimerías del medievo, el retrato incluyó la
representación fisonómica de las facciones. Esta circunstancia favoreció la
existencia de retratistas en todas las cortes y, como posible medio de trabajo, el
uso de moldes de cera previos con los rasgos del efigiado.102
Fieles a este concepto, se codificaron unos modos en la representación regia
que, con la presencia de ciertas variantes, exteriorizan la teoría política defini-
dora del poder monárquico. De tal modo, las fórmulas mayestáticas, de militar
invicto y de rex pietatis refrendan y visualizan los conceptos de superioridad de
linaje, defensa de la territorialidad y amparador de la fe.103 La estrecha cone-
xión de los mismos con la esfera de lo religioso se concretó, asimismo, en cier-
tos débitos visuales.104
Éstos son estimables en la llamada fórmula mayestática, ciertamente deudo-
ra de la iconografía religiosa de carácter teofánico. Los reyes, normalmente en
posición frontal, se presentan entronizados con lujosos atavíos y prominentes
regalías. El prototipo descrito, por obvias razones, adquirió una notable fortuna
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105 Según repite la historiografía, el proyecto alfonsí se encuadra en las obras de reformas y am-
pliación del alcázar que el monarca acometió desde 1258. Sobre esta emblemática dependencia vid.
Tormo, E. 1917. Las viejas series icónicas de los reyes de España: 17-29. Madrid; Collar de Cáceres,
F. 1983. «En torno al Libro de retratos de los Reyes de Hernando de Ávila». Boletín del Museo del
Prado IV.10: 7-35; Nogales Rincón, D. 2006. «Las series iconográficas dinásticas de la realeza caste-
llano-leonesa (siglos XII-XV)». En la España medieval 1: 81-112. 
106 Es factible pensar que éste sería el prototipo regio exhibido en los tapices atesorados por Isabel
la Católica: «un paño grande de lana e oro e seda que es de los Reyes y emperadores y tiene cada uno
sobre si sus armas e vn letrero blanco y otro de ocho reyes cada vno en su encasamento e a cada cabo
un ángel e tiene onze letreros» (Archivo General de Simancas, Patronato Real, leg. 30-6, fol. LIX. Pub.
Ferrandis 1943: 144). La temática de los mismos les convertía en galerías dinásticas itinerantes encar-
gadas de ofrecer magnificencia en los distintos habitáculos de la realeza. 
107 Münzer, J. 1991. Viaje por España y Portugal (1494-1495): 271. Madrid: Turner. 
108 Pérez Monzón, O. 2010. «Ceremonias regias en la Castilla medieval. A propósito del llamado Libro
de la Coronación de los Reyes de Castilla y Aragón». Archivo Español de Arte LXXXIII (332): 317-334.
109 Sánchez Ameijeiras, R. 1993. Investigaciones iconográficas sobre la escultura funeraria del si-
glo XIII en Castilla y León: 216 y ss. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Composte-
la. Microfichas.
en las salas de representación palatinas conformando series dinásticas perma-
nentes –sala de los Reyes del Alcázar de Segovia–105 o portátiles.106 Además, no
podemos olvidar que el ceremonial cortesano obligaba a un comportamiento
«real» de los monarcas parecido al de sus «efigies». A este respecto, resulta re-
currente la descripción que Jerónimo Münzer realizó sobre la audiencia cele-
brada por los Reyes Católicos en la cámara real del Alcázar de Madrid y la cita
a que los monarcas que «entienden el latín a la perfección, raras veces hablan
para mantener así el prestigio de su autoridad».107 Los escasos vestigios plásti-
cos conservados sobre esta solemnidad ceremonial enfatizan el valor de una
miniatura inconclusa del llamado Libro de la Coronación de los reyes de Casti-
lla donde el monarca –Alfonso XI− y su séquito, dispuestos en un elevado ta-
blado, mimetizan compositivamente la iconografía religiosa de las Maiestas
[Figura 7]. Entendemos que tal metáfora visual tenía un sentido subliminar de
sacralización de la figura del rey.108
La mímesis −«copia» o apropiación− de formulaciones a priori religiosas
también es perceptible en una de las variantes del modo mayestático: la icono-
grafía del rey donante. Hace ya unos años, en su análisis del sepulcro de Alfon-
so VIII (monasterio de Santa María la Real de las Huelgas), Sánchez
Ameijeiras resaltó los débitos de la escena alusiva a la entrega por parte del mo-
narca a la abadesa doña Misol de la bula de fundación del cenobio burgalés de
la secuencia neo-testamentaria de la Adoración de los Magos. Incidía, la citada
autora, en cómo el rey castellano –en perspectiva jerárquica y posición central−
asumía el papel que en la narración religiosa interpreta la Virgen y las toquine-
gradas, el de los magos.109 Además, no podemos olvidar que el fin último del
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Figura 7 
Entronización del rey y su séquito (Libro de la Coronación de los Reyes de Castilla y Aragón. Bi-
blioteca del Monasterio de El Escorial. Manuscrito & III.3. fol. 26).
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110 Pérez Monzón, O. 2002. «Iconografía y poder real en Castilla: las imágenes de Alfonso VIII».
Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte XIV: 19-42. 
111 Además de otros trabajos, remitimos a las fichas sobre cada una de estas piezas realizadas en el ca-
tálogo Maravillas de la España Medieval 2001: Galván Fraile, F. «Libro de Estampas»: 124; Gaite Pas-
tor, J. y Pérez Monzón, O. «Tumbo de Toxos Outos»: 126-127 y «Tumbo Menor de Castilla»: 127-128.
112 Pérez Monzón, O. 2002: 25. 
113 A juicio de Joaquín Yarza, la presencia del perfil contrapuesto de los monarcas, ya empleado en
la numismática, actúa como símbolo de la aquiescencia de la realeza. Yarza Luaces, J. 2004. «Carta de
privilegios de los Reyes Católicos al Colegio de Santa Cruz de Valladolid», en B. Bartolomé Arriaza
(com.), Los Reyes Católicos y la monarquía de España: 363-364. Valladolid: Patrimonio Nacional. El
iconograma hizo fortuna y en fecha tardía, a modo de nueva imago clipeata monumentalizó su tamaño
adquiriendo una dimensión urbana en la fachada de la Universidad de Salamanca. 
relieve era subrayar el patrocinio regio de la abadía eligiéndose como escenario
publicitario, de forma harto afortunada, el sepulcro del fundador.110
Una similar utilidad revalidadora permanece en las imágenes regias inclui-
das en diversos Cartularios y Tumbos. La tradición que tiene en el Liber Testa-
mentorum (1109-1122. Catedral de Oviedo) uno de sus primeros ejemplos,
continúa en el Libro de las Estampas (ca. 1200. Catedral de León) vinculado a
la sede legionense, el Tumbo de Touxos Outos (últimos años del siglo XIII. Ar-
chivo Histórico Nacional, Madrid. Códices, Sign. 1002 B) ligado al monasterio
gallego homónimo y el Tumbo Menor de Castilla (primera mitad del siglo XIII,
Archivo Histórico Nacional, Madrid. Códices. Sign. 1046 B, fol. 15).111 Los
monarcas convenientemente aderezados, y en ocasiones bajo baldaquino, vali-
dan y prestigian los documentos escritos a continuación bien mediante su única
presencia mayestática o bien a través de particulares gestos. Así ocurre con el
Tumbo Menor de Castilla donde Alfonso VIII y Leonor de Plantagenet, además
de lucir los sacralizadores nimbos, sustentan el sello real como garante de la da-
ción de Uclés a la Orden de Santiago [Figura 8].112
Durante el reinado de los Reyes Católicos, los ejemplos se multiplican y di-
versifican. Encontramos sus efigies o sus perfiles –clara sinécdoque de las pri-
meras− en documentos de privilegios como el relativo al Colegio de Santa
Cruz de Valladolid (Biblioteca del Colegio Mayor de Santa Cruz, Vallado-
lid).113 Qué la capital miniada con la silueta opuesta de Isabel y Fernando sea
una E como inicio de la frase «En el nombre de Dios Padre» no parece una
cuestión azarosa, si reflexionamos nuevamente sobre el concepto de monar-
quía medieval y la difusa frontera existente entre lo político y lo religioso. El
interés librario demostrado por la corona, paralelamente, favoreció la presencia
de sus efigies en destacados proyectos textuales. Tanto en la traducción de la
Vita Christi de Ludovico de Sajonia por Ambrosio de Morales como en el rela-
to biográfico Los claros varones de España de Hernando del Pulgar aprecia-
mos respectivamente entalladuras con la silueta de ambos monarcas o de Isabel
en solitario en el acto de recibir el libro de manos de su autor y/o auspicia-
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dor.114 En ambos casos, el soporte elegido incrementa notablemente el valor pu-
blicitario dado a este «rex scribens».115
La imagen piadosa del monarca adoptó su más precisa formulación en la ti-
pología del rey orante, ampliamente difundida en los últimos siglos medievales.
El formato presenta pocas variantes: pose genuflexa, presencia de un objeto de-
Figura 8 
Tumbo Menor de Castilla (Primera mitad del siglo XIII, Archivo Histórico Nacional,
Madrid. Códices. Sign. 1046 B).
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114 El estudio de ambos grabados en Herrero Pérez-Gamir, M. «Los claros varones de España»: 222-
223 y «Vita Christi cartuxano»: 313-314. Las dos fichas se incluyen en el catálogo Checa Cremades, F.
(com.) 2004. Isabel la Católica. La magnificencia de un reinado. Valladolid: Junta de Castilla y León. 
115 Utilizamos el término empleado por una de las mejores conocedoras de la realidad libraría desa-
rrollada en época de Isabel la Católica: Ruiz, E. 2006. «Rex scribens: discursos de la conflictividad en
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Castilla (1230-1350)», en La monarquía como expresión del conflicto: 359-422. La presencia del rey
como autor o impulsor/presentador de los manuscritos y su alcance en la corte alfonsí también es ana-
lizada por Fernández Fernández, L. 2010. «Transmisión del Saber-Transmisión del poder. La imagen
de Alfonso X en la Estoria de España, Ms. Y-I-2, RBBME». Anales de Historia del Arte, volumen ex-
traordinario: 187-210.
116 Yarza Luaces, J. 2007. La Cartuja de Miraflores. I. Los sepulcros. Burgos: Fundación Iberdrola.
117 Piquero López, B. 2001. «Virgen de los Reyes Católicos», en Maravillas de la España medie-
val: 447-449.
118 Varios trabajos han profundizado sobre la identidad de los miembros ajenos a la familia real.
Ordax y Yarza han identificado a la abadesa con Elena de Mendoza (Andrés Ordax, S. 1993. «La Vir-
gen de la Merced», en Las Edades del Hombre. El contrapunto y su morada: 100-101. Salamanca: Jun-
ta de Castilla y León y Yarza Luaces, J. 1997. «Imágenes reales hispanas en el fin de la Edad Media»,
23 Semana de Estudios Medievales de Estella. Poderes políticos en la España medieval: Principados,
Reinos y Coronas: 464-465. Pamplona: Gobierno de Navarra). La hipótesis anterior permitiría recono-
cer al prelado como Pedro González de Mendoza, hermano de la abadesa y probable promotor de la ta-
bla (Silva Maroto, P. 1990. Pintura hispano-flamenca castellana: Burgos y Palencia: 400. Valladolid:
Junta de Castilla y León). De dudosa autoría, se vincula al taller de Diego de la Cruz, activo entre 1482
y1500 (Cuadrado, M. 2001. «Mater Omnium», en Maravillas de la España Medieval: 450-451). 
119 Vid. Gonzalo Sánchez-Molero, J. L. 2004. «Oraciones ad plenum collecte/ summaq[ue] dili-
gentia emenda-/ te: insuper e[t] alique efue/ ran addite: que per totum an/ num in ecclesia cantantur»,
en Los Reyes Católicos y la monarquía de España: 360-361.
vocional –normalmente contario y libro de horas– y manos juntas como signo
de plegaria. El trasfondo de la devotio moderna es palpable en estas obras que,
además de subrayar la piedad regia, proclaman el carácter ejemplar de sus ac-
tos. Esta coordenada justifica su existencia tanto en ámbitos fúnebres –sepulcro
del infante don Alfonso en la cartuja de Miraflores–116 como residenciales-mo-
násticos –la Virgen de los Reyes Católicos117 (c. 1490. Museo del Prado, Ma-
drid) en santo Tomás de Ávila− y su patrocinio tanto por los propios miembros
de la realeza como por una clientela diversa. A juicio de Silva Maroto, la comi-
tencia de Pedro González de Mendoza estuvo detrás del encargo de la tabla Ma-
ter Omnium (c. 1480-1500. Monasterio de Santa María la Real de las Huelgas,
Burgos) con el objetivo de exteriorizar la relación del cenobio burgalés con la
corona.118 No sabemos exactamente cuál fue la ubicación de la tabla en el ceno-
bio, aunque debemos pensar en un buscado nivel de publicitación. Este vector,
no exento de connotaciones legitimadoras y propagandísticas, favoreció el em-
pleo de este prototipo en obras como el Libreto de rezos impreso por Hans Gys-
ser (Salamanca, h. 1504) con las oraciones que se cantaban en la iglesia. Es
preciso aludir a su contenido para entender la semántica de la xilografía delan-
tera con los reyes orantes con dosel, reclinatorio y santos tutelares en torno a
una Misa de San Gregorio, tema iconográfico significante del valor salvífico de
la Eucaristía.119 La imagen empáticamente convierte a los monarcas en modelo
de este comportamiento cultual. Tal era el mensaje recibido por la feligresía y el
clero bajo, amplios demandadores de la obra.
Hispania Sacra 130 (2ª version)_artículos sobrantes HS126  08/10/12  08:06  Página 481
Hispania Sacra, LXIV
130, julio-diciembre 2012, 449-495, ISSN: 0018-215X, doi: 10.3989/hs.2012.014
482 OLGA PÉREZ MONZÓN
120 La Virgen de Tobed (1356-1370? col. Varez Fisa, Madrid), realizada para el monasterio zarago-
zano del mismo nombre, constituye una de las primeras manifestaciones a este respecto. El desarrollo
más extenso de este pensamiento en Pérez Monzón, O. 2006: 570 y ss.
121 Bermejo, E. 1986. «Multiplicación de los panes y los peces», en I. Vandevivere (ed.), Juan de
Flandes: 63. Madrid: Museo del Prado. 
122 Ibid. El contexto evangelizador granatense en el aludido texto de Pereda 2007. Las imágenes de
la discordia. 
123 Vandevivere, I. 1986. «Adoración de los Magos», en Juan de Flandes: 54-60. El último estudio
sobre la obra corresponde a Prado-Vilar, F. 2012. Tears from Flanders: Memory, Prophecy and the
Consolation of Painting: cap. I. Turnhourt: Brepols. 
Apreciemos que, en algunos de los ejemplos mencionados, son varios los
miembros de la realeza los que conjuntamente figuran representados; de tal for-
ma, se enhebra la devoción con el concepto de linaje y continuidad dinástica,
por tanto, el ideario personal con el político.120
En otras ocasiones, los miembros de la realeza pueden transformarse en
unos personajes más del hecho religioso. Hay bastante unanimidad en recono-
cer la presencia de Isabel y Fernando entre la anónima multitud que contempla
el milagro de la Multiplicación de los panes y los peces (c. 1496-1504) en las
tablas del políptico de Juan de Flandes [Figura 9].121 Las «tablicas» facilita-
ban la devoción de la reina por lo que no debemos separar los peculiarismos
compositivos de la escena –la elevación de Jésus en un púlpito− con las prédi-
cas catequéticas llevadas a cabo especialmente en el reino de Granada, tal
como comentábamos en las páginas precedentes, y tampoco obviar el título
que recibió la obra en el inventario de Toro de 1505: «Quando fartó los cinco
mil hombres y predicaba».122 Más discutible es la identificación de la Adora-
ción de los Magos de Cervera de Pisuerga (c. 1496. Juan de Flandes. Iglesia
santa María del Castillo. Capilla de santa Ana) como una suerte de retrato fa-
miliar con la asistencia de Maximiliano como Gaspar, el rey Fernando y quizá
el príncipe Juan. Las presuntas identificaciones trocarían la secuencia en una
remembranza de la política de conversión masiva auspiciada por los reyes ca-
tólicos.123 La hipótesis, con cabos aún sin amarrar, no obstante, nos parece su-
gerente especialmente al recordar las invenciones teatrales donde miembros
de la realeza, con notable naturalidad, asumían el papel de personajes religio-
sos. De tal guisa, en las fiestas celebradas en Valladolid el 6 de junio de 1428
en honor de la infanta Leonor, el rey Juan I aparecía en el papel de Dios Padre:
«E fizo poner un alfaneque en la plaça de Valladolid, con diez y ocho gradas
de bien rricos paños de ro. E puso una tela de paño de çestre colorado, e a la
otra parte de la tela un cadahalso çercado de paños françeses. E luego salió
el señor rey a la tela, él e otros doze caballeros, él como Dios Padre e los
otros todos con sus diademas cada uno con su título del santo que era, e con
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Figura 9 
Multiplicación de los panes y los peces. Políptico de Isabel la Católica de Juan de Flandes 
(c. 1496-1504. Palacio Real. Madrid).
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124 Carrillo de Huete, P. 1946. Crónica del halconero de Juan II: 228. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Científicas. Cit. Massip Bonet, F. 2003. La monarquía en escena: 266. Madrid: Comu-
nidad de Madrid. 
125 De forma particular, nos referimos al sello decorado en su anverso con la imagen de Isabel en-
tronizada conforme al tipo mayestático y en el reverso con Fernando ecuestre. Esta pieza fue utilizada
como símbolo de autoridad regia (Partearroyo Lacaba, C. 2004. «Sello de doble impronta de los Reyes
Católicos», en Los Reyes Católicos y la monarquía en España: 368). 
126 Laguna Paúl, T. 2001, «La capilla de los reyes de la primitiva Catedral de Santa María de Sevi-
lla y las relaciones de la Corona castellana con el cabildo hispalense», en Maravillas de la España me-
dieval: 235-249.
127 Herrrero, M. 1992. «Crónica de Juan II», en F. Checa (com.), Reyes y Mecenas. Los Reyes Católi-
cos. Maximiliano I y los inicios de la casa de Austria en España: 430-431. Madrid: Ministerio de Cultura.
128 Para el análisis y la reflexión sobre este conflicto militar, resultan de obligada consulta los tex-
tos de Ladero Quesada, M. Á. especialmente: 1987, Castilla y la conquista de Granada. Granada y
2001. La guerra de Granada 1482-1492. Granada.
su señal en la mano cada uno del martirio que avía pasado por nuestro Señor
Dios…».124
La espada, símbolo de la justicia y del buen gobierno, también es un atribu-
to del monarca invicto. Este modus de representación, que hunde sus raíces en
la antigüedad, adoptó varias fórmulas –la personalizada en su líder o la de ca-
rácter narrativo centrada en la batalla− y eligió diferentes escenarios, entre ellos
el religioso. 
En un elevado porcentaje, la imagen de la guerra y más expresamente la de
la victoria se amalgama exclusivamente en la figura del soberano. Encontramos
ejemplos de esta práctica en soportes heterogéneos como sellos de valida-
ción,125 imágenes funerarias –efigie de Fernando III en la catedral de Sevi-
lla–126 y plurales grabados. No deja de ser significativo que la edición impresa
de la Crónica de Juan II de Fernán Pérez de Guzmán (Brocar Arnao Guillén,
Logroño. 1517) contenga una primera xilografía con la figura del monarca a ca-
ballo, en posición de corbeta.127 En otras ocasiones, la efigie regia se incluye en
un contexto narrativo bélico, con cadencia a la memoralización de hechos con-
temporáneos o quasi contemporáneos. Pocas contiendas alcanzaron el nivel de
publicitación que la guerra granatense.128 La empresa fue anunciada por procla-
mas, textos panegíricos y, particularmente, en los epitafios de los caballeros
muertos en el desarrollo de la contienda como Martín Vázquez de Arce «que
mataron los moros … en la vega de Granada», según reza su epitafio conserva-
do en la capilla familiar de la catedral de Sigüenza. Precisamente, su considera-
ción como guerra santa o cruzada favoreció su representación en el interior de
espacios religiosos. Pensamos, especialmente, en los sitiales de coro de la cate-
dral de Toledo donde Rodrigo Alemán cinceló en más de cincuenta estalos los
diferentes episodios del conflicto armado en fechas estrictamente contemporá-
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129 A la clásica monografía de Mata Carriazo, J. 1985. Los relieves de la guerra de Granada en la
sillería del coro de la catedral de Toledo. Granada: Universidad de Granada), añadimos las recientes
aportaciones de Pereda, F. 2002. «Ad vivum? o cómo narrar en imágenes la historia de la guerra de
Granada». Reales Sitios 154: 2-20; Pérez Monzón, O. 2003. Catedrales góticas: 287-290; y, de forma
preeminente, el exhaustivo y documentado trabajo de Heim, D. 2006. Rodrigo Alemán und die Toleda-
ner Skulptur um 1500: Studien zum künstlerischen Dialog in Europa. Kiel. 
130 Analizamos el patronato artístico de esta destacada figura calatrava en Pérez Monzón, O. 2007.
«La imagen del poder nobiliario en Castilla. El arte y las Órdenes Militares en el tardogótico». Anuario
de Estudios Medievales 37 nº 2: 950-956.
131 El análisis particular de este retablo en Hernández Rodrigo, J. I. 2004. «Retablo de la vida de
san Juan Bautista», en Comercio, mercado y economía en tiempos de la reina Isabel: 140-144. 
132 El estudio de la misma en Molina Figueras, J. 1998. «La hagiografía del poder. Acerca del sen-
tido político de las imágenes de santos producidas en Nápoles y Barcelona a mediados del cuatrocien-
tos», en El Mediterráneo y el Arte Español: 87-92. Valencia: Universidad de Valencia. 
neas a los hechos narrados.129 En varios de ellos, figuran Fernando e Isabel er-
guidos y lujosamente ataviados sobre sus monturas. La imagen victoriosa de
los monarcas contrasta con la de los enemigos desmontados, genuflexos y en ac-
titud de entregar las llaves de la ciudad. La sillería toledana, no obstante, no fue
un unicum en la producción castellana contemporánea. El coro del sacro con-
vento de Calatrava la Nueva (Ciudad Real) tenía una inscripción conmemorativa
del hecho militar encargada por su promotor Diego García de Castrillo, a la sa-
zón primer comendador mayor de la Orden de Calatrava, maestresala de los Re-
yes Católicos y activo combatiente en la guerra de Granada.130 La pérdida de
esta obra impide saber si se acompañó con imágenes o sólo fue una evocación
escrita del hecho militar, al modo de la inscripción cincelada en la iglesia de san
Salvador de Valladolid a petición de Gonzalo González de Illescas. En este caso,
el jurista de la Cancillería y consejero de los Reyes Católicos vinculó la conclu-
sión de su capilla funeraria y la colocación del retablo a hechos históricos del
momento por lo que la fecha de 1492 y el protagonismo de los Reyes Católicos
reaparece en un ámbito religioso subrayando, en esta ocasión, la dimensión cate-
quética del hecho militar: «Mandaron hazer este retablo en el qual se asentó
aquí en comienço del año del señor de mill e quinientos quatro quando sus alte-
zas acavaron de ganar el rreyno de Nápoles e la capilla de cantería se acabó en
abril de MCCCCXCII quando la destrucción de los moros destos rreynos fueron
contados a una santa fe católica por yndustria e armas de sus altezas».131
El relato bélico, asimismo, imbrica un buen número de imágenes de la reale-
za en la Corona de Aragón siendo particularmente interesantes aquéllas donde
la acción regia se representa como el resultado de la mediación divina. Adverti-
mos el citado providencialismo en una tabla perdida de Jacomart dedicada a la
Madonna della Pace donde, según la petición de Alfonso el Magnánimo, debía
figurar la aparición de la Virgen al monarca en los momentos previos a la bata-
lla que le permitió recuperar el trono de Nápoles132 y, de forma destacada, en la
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133 Vid. Serrano Coll, M. 2008. Jaime I el Conquistador. Imágenes medievales de un reinado. Zara-
goza: Instituto Fernando el Católico. La autora a través del análisis de diferentes soportes materiales
analiza la iconografía plural protagonizada por el monarca. El último estudio sobre el retablo del Cen-
tenar de la Ploma con novedosas aportaciones en cuanto a la autoría corresponde a Miquel Juan, M.
2011. «El gótico internacional en la ciudad de Valencia. El retablo de san Jorge del Centenar de la Plo-
ma». Goya 336: 191-213.
134 Falta por realizar estudios globales sobre las fuentes de inspiración de los emblemas y lemas re-
gios que, en buena medida, proceden del entorno caballeresco, léase la deuda alejandrina del yugo de
Fernando el Católico o los débitos artúricos del trono en llamas de Alfonso el Magnánimo. Vid. Molina
Figueras, J. 2011. «Un trono in fiamme per il re. La metamorfosi caballeresca di Alfonso il Magnani-
mo». Rassegna storica salernitana 56: 11-44 y Juncosa Bonet, E. 2011. «El rei Alfons i la promoció de
la magnanimitat», en Mª R. Terés (coord.), Capitula facta et firmata. Inquietuds artístiques en el qua-
tre-cents: 141-166. Barcelona: Cossetània Edicions.
tabla central del retablo de Centenar de la Ploma relativa a la batalla del Puig
con la presencia de Jaime I y el mismísimo san Jorge.133 De momento, no he-
mos encontrado ejemplos castellanos de similar temática.
Completamos el recorrido por la imagen sacralizada, hablando de sus sím-
bolos, léase de su heráldica. Las citadas Partidas alfonsíes igualan la imagen
regia a sus armas, sellos o insignias. Esta equiparación favoreció su espectacu-
lar desarrollo y su recurrente empleo como motivo artístico durante todo el pe-
ríodo bajo medieval. Armerías pétreas, ligneas o pintadas cubren cenotafios
–sepulcro de Alfonso VIII–, decoran vestimentas –imágenes de Alfonso X en
las Cantigas–, útiles armamentísticos –espuelas de Fernando III–, piezas de
servicio de mesa y, como ejemplo de alteridad, aparecen tendidas en el suelo,
quebradas –relieve de Correr las Armas– o revesadas para indicar el falleci-
miento de su propietario –sepulcro del infante don Felipe en Villálcazar de Sir-
ga–. La decoración heráldica, asimismo, adquirió un carácter monumental
ocupando lugares antes destinados a la iconografía religiosa. Apreciemos como
en el sepulcro de Fernando de la Cerda (Finales siglo XIII. M. de las Huelgas,
Burgos) configuran la arquivolta castillos y leones, los primeros a modo de do-
seles y los segundos como figuras [Figura 10] o en la cabecera de San Juan de
los Reyes de Toledo (Finales siglo XV) donde la heráldica se monumentaliza,
abandona los límites de los túmulos y se convierte en un espectacular friso que,
a modo de magno cinturón pétreo, convierte un espacio religioso en un ámbito
de ostentación y protagonismo regio. Nuevamente, la casuística no es excepcio-
nalmente castellana. Un similar esquema aflora en el interior del Kings’ College
de Cambridge; en este caso, con las rosas y los parrillas de la dinastía Tudor. 
Imágenes, escudos, emblemas o iniciales configuran un repertorio represen-
tativo de trascendencia artística y les convierte en un modo significativo y sig-
nificante de las manifestaciones artísticas bajomedievales.134
Hispania Sacra 130 (2ª version)_artículos sobrantes HS126  08/10/12  08:06  Página 486
Figura 10 
Sepulcro de Fernando de la Cerda (Finales siglo XIII. M. de las Huelgas, Burgos).
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